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Esta tesis tiene como objetivo estudiar la 
arquitectura romana, tanto la gran arquitec-
tura pública como la privada, desde el punto 
de vista de la construcción de su imagen vi-
sual. Ello supone por una parte, aproximarnos 
a los procesos de diseño arquitectónico de los 
espacios interiores. Sabemos que la arquitec-
tura se estudia funcionalmente desde la tipo-
logía y la planta del edificio, y que el análi-
sis estructural requiere normalmente dibujar 
la sección del edificio. Sin embargo, estudiar 
la dimensión espacial de un edificio requiere 
una representación lo más próxima posible a 
la experiencia personal. Una fotografía o un 
video, o cuando esto no es posible el dibujo de 
una perspectiva. Los modernos instrumentos 
informáticos nos permiten construir y mostrar 
la imagen de una arquitectura desaparecida 
como una fotografía nos muestra una arqui-
tectura construida. La utilización del entorno 
virtual como plataforma para reconstruir la 
arquitectura supone un avance en el estudio 
y análisis de la concepción espacial, la compo-
sición, la percepción del espacio, la simbología 
de las formas.
Por otra parte, la interpretación y recons-
trucción de la imagen de la arquitectura ro-
mana nos permite aproximarnos a la expe-
riencia personal del espacio, a la percepción 
de la escenografía. Con ello podremos estudiar 
el valor semántico de la arquitectura romana: 
la decoración, las formas, la composición o la 
concepción espacial. Pretendemos compren-
der la imagen visual del edificio desde el pun-
to de vista del espectador que los recibe. Los 
estudios iconográficos han apoyado tradicio-
nalmente la idea de que las formas reflejan 
simbolismos intencionales (semiótica) y que el 
artista recibiendo instrucciones del comitente 
canaliza en su obra ideas y contenidos ideo-
lógicos precisos. En el caso de la arquitectu-
ra romana la interpretación del ático del foro 
de Augusto con las cariátides y los clípeos o la 
lectura del arte triunfal romano como expre-
sión codificada del modelo del poder imperial 
(Paul Zanker, Tonio Hölscher). En realidad, la 
imagen construida de la arquitectura romana 
no puede ser reducida fácilmente a estos es-
quemas. 
Primero, porque el lenguaje clásico de la 
arquitectura romana, observado con deta-
lle, no es esa arquitectura neoclásica racional 
que nos han mostrado los arquitectos del siglo 
XVIII. Incluso construida en mármol, lo fun-
damental era la imagen visual del edificio y no 
la perfección de sus detalles. Lo veremos con 
claridad en la fachada del teatro de Tarragona. 
Segundo, porque esta idea “escenográfica” 
de los alzados se combinaba con una notable 
policromía de los elementos arquitectónicos 
que convertía los espacios interiores en una 
experiencia visual sensitiva. 
Tercero, porque esta experiencia visual no 
estaba asociada con un pensamiento racional. 
rEsumEn
Fig. 1: La Basílica de Majencio conserva las bóvedas de tres naves laterales interconectadas, y solo los restos de 
una ménsula que recibía el peso del arco de la bóveda central nos ayuda a intuir el enorme espacio que constituía 
la nave central de este edificio.
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Los espectadores raramente eran conscientes 
del simbolismo que se ocultaba detrás de las 
formas concretas que adoptaba la arquitec-
tura. Naturalmente, todos esperaban que un 
edificio de prestigio estuviese decorado con 
órdenes arquitectónicos, pero estos podían 
estar asociados con tamaños muy diferentes. 
Lo fundamental era la imagen que se espera-
ba del edificio. Algo que en el análisis de los 
restos arqueológico nos obliga a recuperar la 
imagen reconstruida del edificio como instru-
mento de análisis del simbolismo de su forma.
Aunque los códigos simbólicos de la ar-
quitectura puedan ser inconscientes para el 
observador, ello no quiere decir que el comi-
tente que encarga la obra no tenga una clara 
intencionalidad: la historia de la arquitectura 
romana en su relación con la evolución po-
lítico-cultural del Roma muestra con claridad 
que los escenarios urbanos eran ante todo el 
cauce de representación de los distintos gru-
pos sociales. La imagen de los edificios cons-
truye los escenarios urbanos y como el espacio 
urbano es el lugar de la política, es inevitable 
que los políticos actúen sobre el paisaje de la 
ciudad para reforzar su “autorepresentación”. 
Este último término procede de la lengua ale-
mana (Selbsdarstellung) y corresponde a la 
intencionalidad de los comitentes al financiar 
sus obras. Se trataba de un ambiguo equilibrio 
entre la expresión del poder del individuo y 
lo que esperaba (culturalmente) el público 
receptor de la obra. Un sistema de relaciones 
en permanente cambio. Las primeras cons-
trucciones de mármol podían tener un gran 
efecto sobre el público… pero cuando el mate-
rial preciado se generalizaba todos esperaban 
que el poder de un personaje lo incluyese en 
sus obras. Así, el simbolismo en la arquitec-
tura (semántica) se mueve entre la constante 
necesidad de expresar el poder con imágenes 
sorprendentes e innovadoras y el continuo 
desgaste de la capacidad de sorpresa del es-
pectador cuando la imagen se ha generaliza-
do. En definitiva la constante transición entre 
mecanismos conscientes e inconscientes de la 
expresión colectiva del poder.   
En definitiva, la metodología de trabajo 
que proponemos, se plantea en primer lugar 
la reconstrucción de la imagen de un edificio, 
para después estudiar su simbolismo (semán-
tica). El camino nos conduce al contexto his-
tórico-cultural que lo ha producido. Estudio 
de la escenografía del poder en la arquitectura 
romana a través de la restitución en un entor-
no virtual.
A través de los casos analizados veremos 
cuales pueden ser los principales mecanismos 
de transmisión y expresión del poder en la 
gran arquitectura pública. También veremos 
cómo la arquitectura privada, que partía en 
época republicana de una clara diferenciación 
con la arquitectura pública, progresivamente 
fue adoptando sus formas y lenguaje para in-
fundirse de prestigio y representatividad. Fue 
sobre todo a partir del siglo II a.C. con el do-
minio romano sobre el oriente griego cuan-
do este fenómeno empezó a tener un impulso 
importante. La culminación de este proceso lo 
encontraremos en la casa que se construyó el 
joven Octaviano en la colina del Palatino. Se 
trataba de una residencia privada que acabó 
convirtiéndose en sede del poder de Roma, a 
la vez que él recibía el título de Augusto, lo 
que le confería una autoridad por encima de 
cualquier magistratura del gobierno de Roma.
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Encontrar un arquitecto haciendo arqueo-
logía es hoy en día mucho menos habitual 
de lo que fue hasta principios de siglo XX. 
Son muchas las cosas que le debe la arqui-
tectura al Movimiento Moderno, sobre todo 
el librarla de la utilización de un lenguaje ar-
quitectónico que limitaba la libertad expre-
siva del arquitecto. Evidentemente no fue el 
origen de esta liberación, se venía gestando 
ya desde la segunda mitad del siglo XIX, pero 
sí fue el momento culminante, el antes y el 
después. Pero como en toda crisis (o cambio) 
hay siempre unos daños colaterales, unas 
consecuencias que no tienen por qué ser in-
tuidas de antemano. Como veremos en la 
introducción, los arquitectos han jugado un 
papel muy importante en el estudio de la ar-
quitectura del pasado. Lo que nadie imagina-
ba es que esto se terminaría también con el 
Movimiento Moderno.
Es cierto que visto en perspectiva, somos ca-
paces de entender los motivos, pero no por ello 
se hace menos decepcionante haber perdido 
este rol en el estudio de los restos arquitectóni-
cos de la antigüedad. Los argumentos que más 
fácilmente explican este proceso, se basan en 
el punto de vista utilitario. Es decir, el rendi-
miento que le sacaban los arquitectos a la hora 
de interesarse por los restos de la arquitectu-
ra clásica. Ante la necesidad o la exigencia de 
construir un lenguaje arquitectónico renovado 
a la vez que investido del prestigio de la anti-
güedad, los arquitectos estudiaban minuciosa-
mente los restos arqueológicos de Roma, Ate-
nas, Pompeya, etc. Cada intento de renovación 
de este lenguaje, cada intento de aportar liber-
tad gramatical, estaba ligada a nuevos descu-
brimientos que permitían ampliar el repertorio 
formal. Cuando el Movimiento Moderno lim-
pió el lenguaje arquitectónico de toda retórica 
formal, se terminó la necesidad de buscar nue-
vos referentes en las construcciones del pasa-
do. La expresividad propia creada a partir de 
un lenguaje desarrollado a partir de la perso-
nalidad de cada arquitecto substituyó el uso del 
lenguaje clásico de los ordenes arquitectónicos. 
La arquitectura clásica ya no era un referente 
para la arquitectura moderna.
Es casualmente también una situación de 
crisis lo que me ha llevado a volcar mi aten-
ción en las arquitecturas del pasado. Aunque 
sea innecesario, debo aclarar que no hay nin-
guna motivación por aplicar el lenguaje clásico 
en la arquitectura. Aun así, puedo reconocer 
que al margen del aprendizaje sobre el hacer 
científico que obtengo elaborando esta tesis, 
estudiar y analizar la arquitectura romana me 
ha aportado una mayor amplitud conceptual 
muy enriquecedora para la actividad proyec-
tual. Evidentemente no se trata de la aplicación 
concreta de modelos ni de tipologías, sino que 
el hecho de tomar consciencia sobre realidades 
diversas a las propias amplía la capacidad de dar 
respuesta a problemas actuales.
PrEsEntación
Fig. 2: El Pórtico de Octavia en pleno barrio judío de Roma es uno de los lugares donde de forma más orgánica se 
integran los edificios romanos con el barrio medieval que con los siglos fue apropiándose de este monumento.
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Mi acercamiento al mundo romano se ex-
plica sobre todo por mi origen (Tarragona) 
aunque mi formación como arquitecto es 
también una causa imprescindible que me ha 
llevado a este punto. Como arquitecto debo 
destacar mi especialización en el campo de la 
expresión gráfica. A lo largo de mis estudios 
universitarios de arquitectura, la formación en 
torno al dibujo entendido como herramienta 
que permite analizar, interpretar y expresar el 
hecho arquitectónico tuvo un peso específico 
relevante.
Es sobre todo mi aprendizaje de la mano 
del Dr. Joan Font Comas donde descubrí la ca-
pacidad semántica y simbólica del dibujo más 
allá de la comunicación de conceptos concre-
tos. Desde mi segundo año de carrera entré a 
formar parte del Centre d’Aplicacions de la Infor-
màtica a la Representació d’Arquitectura i Territo-
ri, CAIRAT (www.etsav.upc.es/cairat) dirigido 
por el Dr. Joan Font dentro del Departamen-
to de Expresión Gráfica de la Escola Superior 
d’Arquitectura del Vallès, ETSAV/UPC. Este 
equipo lleva trabajando desde 1998 en la ade-
cuación del uso las nuevas tecnologías (TIC) a 
la comunicación gráfica de la arquitectura. En 
cómo transmitir las intenciones proyectuales 
que hay detrás de toda arquitectura sin perder 
en este salto tecnológico el bagaje analítico y 
expresivo de la tradición del dibujo manual.
Tras este primer período de mi formación, 
seguramente es la casualidad lo que me ha lle-
vado a continuar ahora mi carrera universi-
taria dentro de un equipo que se expresa en 
los mismos términos frente a la renovación 
tecnológica que está viviendo la Arqueología 
de la Arquitectura. Un proceso que incluso 
hasta cierto punto está haciendo que se des-
virtúe el objetivo principal que debe perseguir 
esta disciplina: el estudio de la arquitectura 
como expresión cultural de la sociedad que la 
construyó. Como explicaremos más adelante, 
la Arqueología de la Arquitectura adolece de 
una pérdida de perspectiva elevando al nivel 
de metodología la aplicación de una técnica 
auxiliar a la investigación. Es decir, el proble-
ma no es tanto los objetivos, sino el peso espe-
cífico que se le otorgan a una serie de técnicas 
que acompañan a la disciplina.
En el año 2012 obtuve una beca predocto-
ral FI de la Generalitat de Catalunya de tres 
años de duración que ha permitido que me 
incorporara al grupo de investigación Semi-
nari de Topografia Antiga – SETOPANT (www.
setopant.com) donde he desarrollado esta te-
sis doctoral bajo la dirección del Dr. Ricardo 
Mar, también arquitecto de formación aun-
que con muchos años de dedicación a la in-
vestigación y la docencia de la arqueología y 
la arquitectura de época clásica. Este grupo de 
la Universitat Rovira i Virgili – URV de Tarra-
gona lleva estudiando desde los años 1980 la 
arquitectura y el urbanismo romanos desde 
una perspectiva global, atendiendo los aspec-
tos constructivos, funcionales y simbólicos 
de forma conjunta. Su laboratorio principal 
de trabajo ha sido desde sus inicios la ciudad 
de Tarragona aunque sus horizontes cientí-
ficos se extienden por todo el Mediterráneo 
(Roma, Pompeya, Ostia Antica, Lixus, Sego-
briga, Córdoba, Mérida, etc.). Más reciente-
mente (2009), también ha superado el lími-
te cultural romano para aplicar las mismas 
bases metodológicas al mundo prehispánico 
estudiando la ciudad de Cusco como forma-
ción urbana y centro del poder inca. Ricardo 
Mar, más allá de ser el director de esta tesis, 
es quien ha sabido dirigir mis conocimientos 
de arquitectura y expresión gráfica para la 
aplicación en el estudio de los restos arqui-
tectónicos del mundo romano. Incorporado 
en la disciplina de trabajo del SETOPANT, he 
tenido la oportunidad de colaborar en varios 
de los proyectos que se están llevando a cabo. 
Los laboratorios de trabajo en los que he po-
dido participar más activamente tienen como 
objetivo el mundo romano —Tarraco, Roma 
y Segobriga—, aunque también he podido co-
laborar puntualmente en el estudio del urba-
nismo y la arquitectura del Cusco.
La formación en la arqueología de la ar-
quitectura romana sigue teniendo hoy en día 
una etapa obligada: la visita a los yacimientos 
donde ésta se observar y estudiar en toda su 
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magnitud, en Roma. La obtención de una beca 
de estancia en el extranjero de la Universitat 
Rovira i Virgili me permitió realizar una estan-
cia de tres meses en Roma, desde setiembre 
de 2013 hasta enero de 2014. Dicha estancia 
estuvo llena de experiencias enriquecedoras 
y constructivas en mi formación. Ante todo, 
debo agradecer el soporte institucional y hu-
mano del profesor Dr. Patricio Pensabene, 
quien me recibió como catedrático de arqueo-
logía dentro del Dipartimento di Scienze Storiche, 
Archeologiche e Antropologiche dell’Antichità de 
la Università degli Studi di Roma “La Sapienza” 
y en su casa durante los tres meses que duró 
la estancia. Durante este tiempo continué con 
el trabajo específico de reconocimiento y aná-
lisis de los restos arquitectónicos de la Casa de 
Augusto en el Palatino. Por otro lado, en las 
bibliotecas de Roma de los distintos centros de 
investigación europeos pude ampliar y pro-
fundizar en el conocimiento de cada uno de 
los arquitectos que dibujaron y estudiaron el 
Templo de Vesta en Tívoli. Y sobre todo, tam-
bién tuve la posibilidad de realizar el Corso di 
Perfezionamento in Storia e Progetto de la Univer-
sità degli Studi Roma Tre, dirigido por los profe-
sores Dr. Francesco Cellini y Dr. Margarita Se-
garra. Este curso tiene por objeto profundizar 
en la evolución de las teorías arquitectónicas y 
proyectuales desde finales del siglo XIX hasta 
la actualidad. Esta base teórica enlaza y com-
pleta la perspectiva que tenía sobre los oríge-
nes que explican la situación actual de la dis-
ciplina de la Arqueología de la Arquitectura.
Esta tesis doctoral que se presenta es fruto 
de todas las experiencias sucedidas a lo largo 
de estos tres años. Les une el interés que sus-
citan por el valor simbólico que se expresa en 
cada una de las arquitecturas, sean públicas 
o privadas. El objetivo general con el que se 
ha abordado el estudio de todos estos edifi-
cios es el de considerar la arquitectura como 
un objeto cultural más allá de ser una reali-
dad construida con unas técnicas o materiales 
concretos. Por tanto, como objeto cultural, es 
el resultado de las experiencias, de las aspira-
ciones y las motivaciones sociales, políticas o 
económicas de quienes la construyeron. En el 
mundo romano, la arquitectura jugaba un pa-
pel muy importante como escenario del desa-
rrollo de la política y de las relaciones sociales. 
Los propios autores clásicos como Vitruvio, 
Plinio o Varrón hacen referencia a esta parti-
cularidad de la arquitectura de su tiempo.
Para acabar quiero indicar que todo el ma-
terial gráfico, fotografías o dibujos que se pre-
sentan en esta tesis son de mi autoría, salvo 
cuando se indican los créditos de proceden-
cia. También quiero destacar que el trabajo 
realizado en cada uno de los edificios, se ha 
llevado a cabo de forma interdisciplinar en 
colaboración con otros miembros del grupo 
de investigación SETOPANT. El teatro de Ta-
rraco se ha realizado en colaboración con Da-
vid Vivó y José Alejandro Beltrán-Caballero. 
El Arco de Bará y la Torre de los Escipiones 
junto a Joaquín Ruiz de Arbulo. La Casa de 
los Mármoles se ha llevado a cabo junto a Ar-
nau Perich, y finalmente la Casa de Augusto, 
junto a Ricardo Mar, Patrizio Pensabene, Da-
vid Vivó, José Alejandro Beltrán-Caballero y 
Marc Lamuà.
Quiero dedicar estas últimas líneas para dar 
las gracias a todos aquellos que han contribui-
do de una manera u otra en esta tesis. En pri-
mer lugar y muy especialmente a mi director, 
el Dr. Ricardo Mar, quien me ha contagiado su 
ambición por el trabajo bien hecho y ha sabido 
dirigir mis ideas e inquietudes al respecto de la 
tesis no siempre claras. También al Dr. Joaquín 
Ruiz de Arbulo, por su apoyo institucional en 
tantos momentos como coordinador del doc-
torado pero sobre todo su dedicación y valor 
humano. También al resto de compañeros del 
grupo SETOPANT,  destacando especialmente 
a David Vivó, José Alejandro Beltrán-Caballe-
ro, Marc Lamuà y Arnau Perich, este último 
con quien compartí en Roma largos e infati-
gables paseos arqueológicos. También a José 
Javier Guidi y Patricia Terrado, compañeros de 
doctorado y de preocupaciones.
También quiero agradecer a Gloria Mora 
sus comentarios y aportaciones bibliográficas 
que han sido tan importantes para el capítulo 
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dedicado a los arquitectos a lo largo de la his-
toria frente a la antigüedad clásica. También 
quiero agradecer a muchos otros investiga-
dores su colaboración en algún momento de 
estos tres años de trabajo. Entre ellos Javier 
A. Domingo a quien debo agradecer su reci-
bimiento e indicaciones para desenvolverme 
por Roma. A Pep Antòn Remolà quien como 
conservador del Museu Nacional Arqueològic 
de Tarragona (MNAT) me dio todas las facili-
dades para continuar con el estudio del teatro 
de Tarraco. A él le debo especialmente el inte-
rés que ha mostrado posteriormente el MNAT 
en algunos de mis trabajos, como el teatro de 
Tarraco, la Torre de los Escipiones y el Arco de 
Bará. Estas imágenes servirán para ilustrar los 
nuevos paneles explicativos de estos monu-
mentos de cara al visitante. También quiero 
agradecer el soporte del Institut Català d’Ar-
queologia Clàssica (ICAC) y a algunos de sus 
investigadores, en especial a Paloma Aliende, 
con quien he compartido tantas conversacio-
nes sobre aplicaciones, softwares y otras dudas 
informáticas.
También al Dr. Juan Manuel Abascal y a la 
Dra. Rosario Cebrián, quienes me dieron to-
das las facilidades para visitar, documentar y 
estudiar el teatro de Segobriga.
Finalmente, agradecer a mi familia y ami-
gos su apoyo durante todo este tiempo, sobre 
todo a mis padres y mis hermanas. Quiero ter-
minar agradeciéndole el apoyo incondicional 
que me ha transmitido Marta, quien me ha 
acompañado en este largo camino de “rein-
vención” que con ella he conseguido llevar a 
buen término.
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vuelve. Un solo punto de vista será siempre 
parcial, es necesario recorrerlo, atravesarlo… 
es decir, se trata tener en cuenta el concep-
to de tiempo aplicado a la arquitectura, o más 
específicamente, el binomio espacio-tiempo. 
Ciertamente no todas las arquitecturas apro-
vechan del mismo modo las cualidades de la 
experiencia dinámica del espacio en todas sus 
posibilidades o facetas, pero aun así estará 
siempre presente.
Nos interesa entonces remontarnos al ori-
gen del uso del concepto de espacio en la teoría 
de la arquitectura y ver cómo se fue formulan-
do con las aportaciones de distintos teóricos de 
la arquitectura y el arte, pero también de otras 
disciplinas como la psicología.
El espacio no fue considerado como un ele-
mento a tener en cuenta en la arquitectura 
hasta mitad del siglo XIX. Lo utilizó por pri-
mera vez el arquitecto vienés Gottfried Sem-
per (1803–1879). Éste sostiene en su obra Der 
Stil in den technischen und tektonischen Künsten 
(Semper 1860) que la arquitectura es el arte 
de delimitar el espacio a través del uso de las 
artes técnicas o artesanías (Azpiazu 2013). Y, 
en este esquema, el estilo deriva por un lado 
de la habilidad del arquitecto en el dominio 
de este arte y, por otro lado, de la necesidad 
de adecuarlo estéticamente al uso específico 
que tendrá dicha arquitectura (Armesto Aira 
2015). De todos modos, aunque  Semper fue 
el primero en conceder al espacio una mayor 
1.1. CONCEPTO DE ARQUITECTURA
1.1.1. Definición del espacio interior
A lo largo de la historia muchos arquitectos 
o historiadores del arte han querido respon-
der a la pregunta de qué es arquitectura. Pero 
para poder dar una respuesta satisfactoria en 
realidad es necesario establecer primeros los 
criterios por los que puede ser definida. En 
la teoría y crítica moderna de la arquitectu-
ra, el concepto de espacio se ha convertido en 
el elemento central con el que podemos en-
tender o valorar la arquitectura. La diferencia 
fundamental con las otras artes, lo que la hace 
especial, es que la arquitectura se encarga de 
dar forma al espacio en el que habitan las per-
sonas, sea o no cerrado. Responde a las nece-
sidades funcionales, a la vez que lo caracteriza 
estéticamente a través del lenguaje arquitec-
tónico.
Partimos de la base de que la arquitectura 
delimita un espacio, tanto en su interior como 
en su exterior, con el que dialoga a través de 
sus formas y le imprime carácter. Pero debe-
mos tener en cuenta que la vivencia del espa-
cio tridimensional que produce la arquitectura 
no se asimila instantáneamente ya que no se 
puede contemplar como tal globalmente. Es 
necesario moverse a través de él. Cada punto 
de vista distinto nos aportará visiones y ma-
tices distintos de la arquitectura que nos en-
1. arquEología y arquitEctura: una introducción mEtodológica
Fig. 3: Tempietto de San Pietro in Montorio de Bramante, constituye un referente a inicios del siglo XVI del esquema 
central y de la unidad del edificio a través de las relaciones dimensionales de las partes.
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importancia, su interés se centraba no tanto 
en el espacio en sí mismo sino sobre todo en el 
tratamiento de los límites que lo configuran, 
la “tectónica” (el modo en que las cargas se 
transmiten en el terreno).
Más tarde fue August Schmarsow (1853–
1936) quien también trató el tema del espacio 
en la arquitectura, aunque desde un punto de 
vista opuesto completamente a las posiciones 
deterministas de Semper. Desarrolló sus teo-
rías en torno a la idea de que el arte de la ar-
quitectura tiene por objetivo proyectar el es-
pacio. O, como expresó él mismo en su obra 
Barock und Rokoko (Schmarsow 1897), “la ar-
quitectura es arte en la medida que el proyec-
to del espacio prima por encima del proyecto 
del objeto. La voluntad espacial es el alma vi-
viente de la creación arquitectónica”.
Una de las claves para entender el espacio 
como valor esencial de la arquitectura fue el 
desarrollo de este concepto ligado a la per-
cepción humana. El factor que determinó la 
evolución de las teorías científicas de finales 
de siglo XIX fueron los sistemas filosóficos de 
Fig. 4: Santa Sabina en Roma, según B. Zevi, ejemplifica la directriz humana del espacio cristiano.
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Immanuel Kant, Johann Friederich Herbart y 
Theodor Vischer (Montaner 1999, 26). Intro-
dujeron los conceptos de la psicología, lo que 
les permitía plantearse la percepción e inter-
pretación de las formas y del espacio. En defini-
tiva, introdujeron los conceptos del lenguaje y 
de la semiótica que permitieron discutir cómo 
las personas perciben la arquitectura. En este 
contexto fue el escultor Adolf von Hildebrand 
(1847–1921) quien introdujo una nueva va-
riable a tener en cuenta en la percepción del 
espacio: el tiempo. En su libro Das Problem der 
Form in der bildenden Kunst (Hildebrand 1893) 
planteó las dos posibles maneras con las que 
entendía que se podían relacionar el observa-
dor con la obra. Por un lado proponía la visión 
estática, lejana y bidimensional con la que el 
artista plantea su obra. Es decir, la visión abs-
tracta y sintética de quien imagina y proyecta 
globalmente un edificio. Y por el otro, la visión 
dinámica del espectador que recorre el espacio 
con los ojos para descubrirlo y estudiarlo, es 
decir quien necesita experimentar el edificio 
a través del movimiento en los sucesivos pla-
nos visuales de la obra. En cualquier caso, su 
discurso se reiteraba en poner el espacio en el 
centro de la discusión sobre cuál era el aspec-
to más importante en la arquitectura, ya que 
según él, el espacio es el medio con el que se 
relacionan el observador o artista y la obra.
El espacio como concepto central de la ar-
quitectura quedó consolidado con Alois Riegl 
(1858–1905), quien lo utilizó para explicar la 
evolución de la arquitectura. En su obra El arte 
industrial tardorromano (Riegl 1992), parte del 
concepto de Kunstwollen, voluntad artística co-
lectiva. Sostiene que el arte evolucionó con el 
incremento de la capacidad humana de perci-
bir el espacio, desde los inicios cuando el arte 
negaba la profundidad hasta la modernidad 
cuando éste fue dominado plenamente (He-
reu, Montaner y Oliveras 1994, 59–69). Estos 
conceptos fueron básicos para Sigfried Giedion 
(1888–1968) en su posterior teorización sobre 
los tres grandes ciclos de la historia de la ar-
quitectura, que divide en tres edades según la 
concepción del espacio en cada momento his-
tórico y que desarrolla en su libro Architecture 
and the Phenomena of Transition: The Tree Space 
Conceptions in Architecture (Giedion 1975).
Saper vedere l’architettura (Zevi 1998) es la 
gran aportación del arquitecto italiano Bru-
no Zevi (1918–2000) al concepto de espacio 
como protagonista de la arquitectura y que va 
más allá del espacio-tiempo de Hildenbrand. 
El modo que plantea Zevi de “ver” la arquitec-
tura en su texto nos interesará para el desarro-
llo de esta tesis por lo que vamos a detenernos 
especialmente en algunos aspectos clave.
Fig. 5: San Carlino alle Quattro Fontane de Borromini, 
paradigma de la concepción espacial unitaria barroca.
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Bruno Zevi sostiene que su definición del 
espacio es resultado de la evolución del apren-
dizaje humano. Desde su punto de vista, los 
avances tecnológicos permitieron definirlo y a 
la vez representarlo. Primero fue el descubri-
miento de la perspectiva. En el siglo XV, poder 
representar gráficamente el espacio hizo que 
los arquitectos asumieran el dominio de las 
tres dimensiones en la arquitectura. Una con-
cepción que se mantuvo durante siglos has-
ta la llegada del cubismo. Con esta corriente 
artística, la concepción del espacio ya no era 
lineal: sólo podía dominarse si se reproducían 
el sinfín de perspectivas que nos puede ofrecer 
un objeto o un edificio. Son todas las imáge-
nes que se obtienen al recorrerlo con la vista y 
desplazarse por cada uno de los rincones.
En realidad, para Zevi, el espacio no se limi-
ta a tres dimensiones, es necesario añadir una 
cuarta que es el tiempo. Naturalmente consi-
dera la utilidad de la medida tridimensional 
del espacio para definir geométricamente el 
edificio. Sin embargo, su dimensión arquitec-
tónica trasciende esta definición euclidiana. El 
espacio “no es tan sólo arte, ni sólo imagen de 
la vida histórica (…); es también, y en primer 
lugar, el ambiente, la escena en la cual se de-
sarrolla nuestra vida.” (Zevi 1998, 32).
1.1.2. La imagen exterior: el espacio urbano
En el discurso de Zevi, nos encontramos 
con dos posibles conclusiones a las que po-
dríamos llegar erróneamente. Él mismo se en-
carga de advertir al lector de esta posibilidad, y 
por tanto matiza el significado de sus palabras 
para evitar llegar a tales equívocos.
En primer lugar, podríamos caer en una 
visión restrictiva que limita la arquitectura al 
espacio interior del edificio. J.M. Montaner 
(1999, 46) lo reconoce al comparar el punto 
de vista de Zevi con la idea de “espacio exis-
tencial” en la teoría del arquitecto noruego 
Christian Norberg-Schulz (1926–2000) y que 
comentaremos más adelante. 
Zevi hace una distinción tajante entre lo que 
es y lo que no es arquitectura en base a si tiene 
o no espacio interior. Lo ilustra con la conocida 
referencia al Partenón de Atenas en la que es 
presentado como un ejemplo de no-arquitectu-
ra, aunque rápidamente deje clara su admira-
ción por el valor escultórico como pocas obras 
del genio humano (Zevi 1998, 55–56). Ello le 
permite referirse a un segundo nivel de análisis 
introduciendo el concepto de espacio urbano.
Podemos comparar estos dos fragmentos:
“(…) todo lo que no tiene espacio inter-
no, no es arquitectura.” (Zevi 1998, 26)
“La experiencia espacial propia de la ar-
quitectura tiene su prolongación en la 
ciudad, en las calles y en las plazas (…) 
allí donde la obra del hombre ha delimi-
tado “vacíos”, es decir, donde ha crea-
do espacios cerrados. (…)todo espacio 
urbanístico, está caracterizado por los 
mismos elementos que distinguen el es-
pacio arquitectónico. (…) todo edificio 
colabora en la creación de dos espacios: 
los espacios internos, definidos comple-
tamente por cada obra arquitectónica, y 
los espacios externos o urbanísticos, que 
están limitados por cada una de ellas y 
sus contiguas.” (Zevi 1998, 27–28)
Por lo tanto, aunque el exterior no es re-
conocido como espacio arquitectónico, le atri-
buye la misma forma de percepción que a la 
arquitectura. E incluso añade que los edificios, 
a través de sus fachadas exteriores, participan 
también de la creación del espacio urbano 
(exterior) que los rodea del mismo modo que 
los muros interiores hacen lo propio, ahora sí, 
con el espacio arquitectónico (interior). Por 
tanto, sólo se trata de una diferencia de escala 
a la hora de definir un mismo concepto: el es-
pacio. Y aquí Zevi se preocupa por diferenciar 
con términos específicos las dos escalas que 
propone para cada uno de ellos. Queremos 
dejar claro que, en lo que respecta a esta tesis, 
los dos espacios, interior y exterior, pueden 
ser analizados y caracterizados de igual modo 
como arquitectura.
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El segundo error en el que podríamos caer 
es pensar que con la interpretación espacial 
es suficiente para entenderlo completamente. 
En el capítulo V de Saper vedere l’architettura, 
Zevi, aborda el tema de la interpretación de 
la arquitectura. Para ello tiene en cuenta la 
complejidad que supone entender un espacio 
construido por el ser humano. La historia de la 
arquitectura se ha escrito desde muchos pun-
tos de vista —constructiva, estética, política, 
social, psicológica—, pero en realidad deben 
entenderse cada una de ellas como aspectos 
o interpretaciones parciales de la arquitectura. 
Zevi entiende la interpretación espacial cómo 
una categoría de interpretación distinta. La 
define como una categoría transversal a todas 
las demás, porque en el espacio se pueden dar 
todas las otras interpretaciones. De esta ma-
nera, según Zevi, la crítica arquitectónica será 
válida si resulta ser una suma de todas estas 
facetas por las que puede ser interpretado el 
espacio. 
La arquitectura no se define exclusivamente 
por sus formas, o por las técnicas constructivas, 
o por la distribución espacial y/o funcional. La 
política, la sociedad, la religión, la psicología… 
son conceptos con los que podemos interpre-
tar el espacio arquitectónico y que nos ayudan 
a entenderlo. La arquitectura, como producto 
cultural, está ligado sustancialmente a la cul-
Fig. 6: La Piazza di Sant’ Ignazio es una de los espacios urbanos más representativas de la Roma barroca. Las fa-
chadas de los palacetes crean una escenografía viva frente a la iglesia de San Ignacio.
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tura que lo produjo, que desarrolló las técnicas 
para construirlo, que buscó en ella responder a 
sus necesidades más básicas, o que puso en ella 
sus mayores anhelos económicos, artísticos o 
políticos. Es justamente esta pluralidad de va-
lores lo que nos interesa, y el espacio arquitec-
tónico es el lugar donde se proyectan.
1.1.3. La arquitectura construida: arqueología y ex-
periencia visual
Sobre el concepto de espacio de Zevi, el ar-
quitecto Norberg-Schulz decía en una nota al 
final de su libro Existence, Space and Architecture: 
“Su concepto de espacio parece ser una com-
binación del espacio de acción y del espacio 
euclidiano” (Norberg-Schulz 1975, 13, nota 
15). Ciertamente el concepto del “espacio 
existencial” que desarrolla Norberg-Schulz en 
este libro es más complejo, ya que pone al ob-
servador como el factor principal que determi-
na la experiencia del espacio arquitectónico. 
También es cierto que en una lectura atenta 
del texto de Zevi, se encuentran referencias 
a la complejidad del espacio arquitectónico. 
Para Zevi, el espacio “responde a sus varias 
exigencias —materiales, espirituales y psicoló-
gicas— comprendidas integralmente” (1998, 
21, nota 7), puesto que “la arquitectura (…) 
dimana del vacío, del espacio envuelto, del es-
pacio interior, en el cual los hombres viven y 
se mueven” (1998, 20). 
La teoría de Norberg-Schulz se basa en los 
conceptos de percepción y experiencia del es-
pacio que nos rodea introducidos por estudio-
sos de las ciencias sociales y la psicología como 
Jean Piaget (1967). Frente a una idea pre-con-
cebida de que todos percibimos el mismo 
mundo común, Norberg-Schulz plantea una 
percepción individualizada de nuestro entor-
no basada en la acumulación de experiencias 
personales. De la interacción con nuestro en-
torno se define nuestro “espacio existencial” 
propio, que es distinto entre cada uno de no-
sotros. Además, según Piaget, esta experimen-
tación conlleva también una adaptación en los 
dos sentidos: los humanos adaptamos nuestra 
conducta al entorno a la vez que adaptamos 
el entorno a nuestra conducta (Piaget 1967). 
Según Norberg-Schulz, “El espacio arquitectó-
nico puede ser definido como una concretiza-
ción del espacio existencial del hombre” (1975, 
12). Por lo tanto, el propio contexto cultural 
del usuario condiciona la experiencia personal 
de un espacio arquitectónico. Es cierto que si 
el observador forma parte del mismo grupo 
cultural que ha construido el edificio tendrá 
una percepción más próxima a la intención 
del proyecto, o al menos lo sentirá más pro-
pio. Pero, si por el contrario le es totalmente 
ajeno, su percepción puede ser tan distinta y 
distante como lo estén las dos culturas, la del 
observador y la de quien produjo la obra. No 
es difícil imaginar cuán distinta puede ser la 
experiencia arquitectónica de un templo sin-
toísta para alguien que desconozca los símbo-
los y rituales de esta religión respecto a una 
persona practicante.
La percepción de un espacio arquitectóni-
co, como vemos, se define por nuestro sustra-
to cultural formado por las miles de experien-
cias arquitectónicas a lo largo de nuestra vida. 
Pero aun podemos matizar más esta percep-
ción, si introducimos el planteamiento sobre 
la experiencia arquitectónica que propone el 
arquitecto colombiano Alberto Saldarriaga 
Roa en su libro Arquitectura como experiencia: es-
pacio, cuerpo y sensibilidad (2002). Veamos este 
párrafo en el que plantea su punto de vista:
“La experiencia de la arquitectura, como 
experiencia vital (…) no siempre es un 
fenómeno consciente, la mayor parte del 
tiempo el ser vive sin reflexionar sobre 
el hecho de vivir. La experiencia vital es, 
por tanto, una experiencia de la cual sólo 
se toma conciencia en momentos espe-
ciales. Es entonces posible distinguir dos 
tipos de experiencia de la arquitectura, 
una distraída, otra atenta o consciente.” 
(Saldarriaga Roa 2002, 29).
Tomando las reflexiones de Paul y Percival 
Goodman (1960) y Edmund Bacon (1975), 
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Saldarriaga plantea la idea sobre la conscien-
cia en la experiencia arquitectónica. Nuestros 
actos cotidianos se basan en la repetición y el 
aprendizaje de nuestro entorno, lo que nos 
permite no prestar atención a ellos, pasan 
desapercibidos. Los vigilantes del Panteón de 
Agripa o del Foro de Roma no quedan diaria-
mente extasiados por la amplitud del espacio 
donde trabajan o distraídos por el romanticis-
mo de los restos como huellas de un pasado 
histórico glorioso, lo contrario sería agotador. 
Saldarriaga establece dos posibles relaciones 
con el entorno arquitectónico, dos tipos de 
experiencias: una consciente cuando los sen-
tidos están atentos a cada detalle y la mente 
está abierta a percibir el espacio que la rodea; 
otra inconsciente y que no supone ninguna 
exigencia, es la actitud habitual del día a día. 
Estas experiencias se diferencian en la actitud 
de cada persona frente al mundo que le ro-
dea, ver o mirar. Habitualmente vemos cosas 
pero no nos fijamos en ellas, podemos perci-
bir si nos son placenteras o no aun viéndolas 
distraídamente realizando cualquier otra ac-
tividad. Pero sólo mirando apreciamos real-
mente el espacio, es cuando lo analizamos 
y tomamos consciencia de él. Nuestra per-
sonalidad, nuestra educación como reclama 
Zevi en Saber ver la arquitectura, determina-
rán nuestra actitud frente a la arquitectura. 
Quizá, después de haber mirado un espacio, 
con el tiempo sólo lo veremos y la experien-
cia inicial quedará en el recuerdo formando 
parte de nuestro bagaje existencial de expe-
riencias  arquitectónicas.
El propósito de este recorrido sintético por 
las teorías de la arquitectura ha sido el de es-
tablecer el marco conceptual con el que abor-
Fig. 7: El urbanismo medieval que rodea el Panteón en Roma nos aleja de la experiencia arquitectónica que pudiera 
tener un ciudadano romano del siglo II.
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daremos la interpretación de la arquitectu-
ra romana. En primer lugar consideramos el 
espacio como el elemento central en arqui-
tectura, aunque no agote su experiencia ni 
su sentido. En segundo lugar que el espacio 
arquitectónico se encuentra tanto en el inte-
rior como en el exterior del edificio, incluso 
en los límites no siempre definibles entre uno 
y otro. Y en tercer lugar consideramos que 
los factores con los que se puede interpretar 
la arquitectura pueden ser múltiples, tantos 
como factores determinan la condición hu-
mana. Además, tendremos en cuenta la ex-
periencia del espacio como un acto personal 
o de un grupo con una misma base cultural, 
ya que el bagaje de cada individuo o colectivo 
condiciona la vivencia arquitectónica. Y final-
mente tendremos en cuenta la consciencia o 
no-consciencia sobre el hecho arquitectónico: 
una actitud pasiva frente a la arquitectura no 
elimina su complejidad y ni valor su simbó-
lico aunque su percepción transite ahora por 
los canales de la semiótica, el sentido abstracto 
frente al significado concreto.
La interpretación del espacio arquitectóni-
co de las construcciones romanas, públicas y 
privadas, debe operar en dos frentes de ma-
nera simultánea. Por un lado la interpretación 
de los restos arqueológicos con el objetivo de 
reconstruir la imagen de la arquitectura pro-
ducida por un grupo cultural. Y por el otro la 
interpretación de la percepción que tenía este 
grupo cultural de dicha arquitectura y su sig-
nificación, en tanto que difiere de la nuestra 
como lo hacen nuestras culturas. Cuando tra-
tamos con arquitecturas construidas por una 
cultura del pasado, evidentemente no sólo nos 
separa el tiempo. Entran en juego también las 
diferencias en los valores sociales, culturales 
o estéticos entre otros. Es por esto que nues-
tro objetivo debe ser entender la experien-
cia escenográfica de la arquitectura romana 
que tendría un ciudadano romano. Para ello 
nos servirá analizar cuáles son las caracterís-
ticas arquitectónicas recurrentes en diferen-
tes ejemplos y que puedan ser interpretados 
como los canales de transmisión de la esceno-
grafía, los mecanismos que influyeron en la 
definición de dicha escenografía.
1.2. ARQUEOLOGÍA E HISTORIA DE LA AR-
QUITECTURA
1.2.1. Los orígenes de la arquitectura en el Renaci-
miento
La consciencia sobre la arquitectura roma-
na, una arquitectura distinta de la contemporá-
nea ya existía a lo largo de toda la Edad Media, 
en esa época constantemente se recuperaron 
elementos de los edificios romanos (De Lache-
nal 1995; Pensabene 2006a). Los edificios de 
las viejas ciudades romanas semienterradas se 
convirtieron en canteras urbanas donde ex-
plotar todo tipo de recursos para reutilizarlos 
en las nuevas construcciones: se extraían los 
sillares de piedra y los metales. También se 
aprovechaban capiteles, fustes de columnas, 
basas y otros elementos arquitectónicos, en 
especial de mármol y otras piedras duras. Los 
elementos más significativos eran reutilizados 
dándoles un nuevo uso, con ello se quería dar 
un mayor prestigio a las fachadas de iglesias y 
palacios. Existen muchos ejemplos repartidos 
por todo el arco mediterráneo, aunque quizá 
en Roma, las iglesias tardoantiguas forman el 
conjunto más sobresaliente de todo este pro-
ceso (Pensabene 1991).
En el territorio del conventus Tarraconensis 
hay también ejemplos notables, algunos edifi-
cios de época visigoda cuentan con elementos 
reutilizados de época imperial. Por ejemplo la 
iglesia martirial del anfiteatro de Tarraco (Gui-
di Sánchez 2009) o los conjuntos episcopales 
de Tarraco, de Barcino o de Terrassa (Domin-
go 2009). Este proceso, repetido a lo largo de 
todo el medioevo, en realidad era un fenóme-
no ideológico: la fachada de la catedral de Ta-
rragona o el interior de la iglesia de San Félix 
en Girona atestiguan la utilización de fronta-
les de sarcófagos antiguos como elementos de-
corativos y de prestigio.
Los objetos antiguos que eran descubiertos 
casualmente empezaron a ser recogidos y co-
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leccionados como testimonios de un pasado 
prestigioso ya en los últimos siglos de la Edad 
Media. Con la llegada del Renacimiento se fue 
acentuando el interés por estos objetos, por lo 
que cada vez más personas estaban interesadas 
en coleccionarlas. El mundo clásico se convir-
tió en el modelo cultural por excelencia en-
tre las sociedades europeas, coleccionar estos 
objetos era visto como un signo de prestigio. 
Tanto nobles aristócratas como eclesiásticos 
adinerados competían por formarse su propia 
colección; recogían o adquirían inscripciones, 
estatuas, mosaicos, todo tipo de objetos o in-
cluso fragmentos de mármol que tuvieran al-
guna decoración arquitectónica. El interés por 
coleccionar también capiteles, basas u otros 
elementos hizo que ya no se reutilizaran en la 
construcción de los nuevos edificios sino que 
sirvieran para adornar los muros o los jardi-
nes de los palacios nobiliarios. El valor que se 
les otorgaba había cambiado con respecto a la 
Edad Media.
Con el Renacimiento se desarrolló el mer-
cado de antigüedades para poder dar respues-
ta al creciente interés entre la aristocracia por 
el coleccionismo de todo este tipo de piezas del 
mundo clásico. Además, no sólo se trataba de 
amasar el mayor número de piezas, también 
fue creciendo el interés por conservarlas ade-
cuadamente y estudiarlas; cuanto más exclu-
sivas mayor prestigio para el aristócrata o la 
familia que las poseía. Rápidamente apareció 
la figura del erudito entendido en estas piezas 
quien se responsabilizaba de su catalogación, 
y hacía las veces de bibliotecario y archivero. 
Su trabajo contribuyó a la formación de una 
tradición y cultura “anticuaria”. Aún tenían 
que pasar unos siglos hasta que se formalizara 
la disciplina de la arqueología en sentido es-
tricto, pero podemos decir que en su trabajo se 
encuentra la génesis de los estudios arqueoló-
gicos de las antigüedades.
Se conocían los textos escritos de las fuen-
tes clásicas, y suponían una de las fuentes de 
información de la antigüedad clásica más im-
portantes. Se habían conservado en gran me-
dida gracias a las transcripciones que se hacían 
en las bibliotecas de los monasterios europeos. 
Vitruvio era el autor antiguo más importante 
donde encontrar información sobre la arqui-
tectura romana. En 1414 se había redescu-
bierto el manuscrito con el texto íntegro de 
su obra, Los diez libros de arquitectura (Romano 
2011). Éstos, junto a algunos textos de Plinio 
el Viejo, proporcionaban una masa de infor-
mación literaria que en el siglo XV parecía la 
guía fundamental para desentrañar todos los 
secretos de la arquitectura y la construcción 
romana (Gros 1973, 1975). Pronto se revela-
ron insuficientes para recuperar el lenguaje 
clásico de la arquitectura antigua (Di Teodoro 
2002). El libro de Vitruvio carecía de las figu-
ras que lo habían ilustrado y los estudiosos del 
Renacimiento habían perdido las referencias 
culturales necesarias para interpretar aquellos 
textos en todos sus matices. Fue necesario di-
bujar y medir los restos del pasado para recu-
perar un lenguaje arquitectónico que única-
mente se intuía en los viejos textos latinos. 
A pesar de ello, Vitruvio se convirtió en 
la referencia fundamental para los arquitec-
tos vanguardistas de la época. Desde el pun-
to de vista urbanístico fue importante el pa-
pel del arquitecto Antonio Averlino llamado 
“Il Filarete” (Günther 2009). En 1541 diseñó 
una ciudad ideal para los duques de Milán si-
guiendo los preceptos de Vitruvio y poniendo 
las bases del moderno urbanismo planificado 
de ciudades. Algunas de sus ideas serán siste-
máticamente aplicadas en la fundación de las 
ciudades coloniales de Hispanoamérica (Sabi-
ne Panzram, Vitruvio en América).
  La arqueología como disciplina de cam-
po, nació asociada con el dibujo y estudio de 
las ruinas romanas por parte de los primeros 
arquitectos del Renacimiento: una preocupa-
ción auténtica por recuperar el diseño y cons-
trucción de los antiguos edificios. En realidad, 
la investigación “arqueológica” acompañaría y 
serviría de base al trabajo de las “vanguardias” 
de la arquitectura europea a los largo de los si-
glos XVI–XIX. Dos arquitectos revolucionarios 
estuvieron en el inicio de todo ello: Brunelles-
chi y Alberti (Kruft 1985; Furnari 1993).
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La obra de Filippo Brunelleschi supone la 
primera creación de un auténtico lenguaje ar-
quitectónico renacentista (Wittkower 1953). 
Aunque la organización volumétrica de sus 
edificios es en muchos aspectos todavía here-
dera de los modelos tardomedievales, se trata 
del primer autor que desarrolla un lenguaje 
formal sistemáticamente basado en la aplica-
ción codificada de los órdenes romanos. Natu-
ralmente, la serie de arcos que sirven para es-
tructurar las naves de sus mayores creaciones 
religiosas, están muy alejadas de la aplicación 
del arco y de las columnatas en la arquitectura 
romana. En cierta manera, la rigurosa modu-
lación rítmica que imponen en los espacios in-
teriores de Brunelleschi es en muchos aspectos 
una evolución de las series de arcos regulares 
que modulaban las naves de las grandes cate-
drales románicas y góticas. Brunelleschi mo-
delará estos elementos con un depurado dibu-
jo que conocía muy bien la estructura de los 
órdenes clásicos (Thoenes 1980), aunque ca-
recía todavía de un artesanado capaz de recu-
perar la talla de los elementos vegetales basa-
dos en la geometrización del acanto clásico, en 
particular el aplicado a los capiteles corintios.
Con Brunelleschi, nace el mito del arqui-
tecto renacentista: Giorgio Vasari en su obra 
Vita degli Artisti (voz “Brunelleschi”) cuenta 
sus orígenes como visionario capaz de crear 
las nuevas bases de recuperación de la maniera 
antica. Vasari nos recuerda cómo “el joven ar-
tista vendió sus propiedades y se trasladó a Roma. 
Perdido en la contemplación de la maravilla de los 
templos romanos, se dedicó a dibujar todo tipo de 
edificios, templos redondos, cuadrados y octogonales, 
basílicas, acueductos, baños, arcos, Colosseo, Am-
phiteatros, descubrió los secretos del dórico, jónico y 
corintio, este estudio moldeó profundamente su es-
píritu y le hizo ver Roma frente a sí”. En realidad, 
su profundo pragmatismo le permitió sacar 
adelante una vieja tradición, dotándola de un 
nuevo lenguaje formal.
Leon Battista Alberti es ya un personaje 
diferente. En primer lugar porque no realizó 
sus propias obras, sólo las dibujó. Ello suscitó 
en Vasari un interesante debate sobre si debía 
ser considerado propiamente un arquitecto 
(Günther 1999). Vasari concluye afirmativa-
mente, lo que hace de Alberti el primer arqui-
tecto propiamente moderno, que se aleja de la 
tradición de los maestros de obras. Decir que 
Alberti era un teórico proyectista, no desme-
rece en absoluto su papel como arquitecto. De 
hecho, su obra incide por primera vez en la 
importancia del dibujo en el análisis y diseño 
de la arquitectura. Alberti estudió los edificios 
romanos dibujándolos (Forni 1989) y sus cua-
tro libros de arquitectura son el reflejo de que 
para estudiar un edificio es necesario dibujar-
lo. Ciertamente, su obra como proyectista los 
explica de un modo ejemplar.
En 1513 Fra Giocondo edita una versión 
ilustrada de Vitruvio, sin embargo serán los 
arquitectos a lo largo de todo el siglo XVI los 
interesados en corregir un texto que se per-
cibía oscuro y sin relación clara con los mo-
numentos antiguos. Desde el punto de vista 
de la arquitectura, Leon Battista Alberti fue 
el primer gran arquitecto que utilizó el tex-
to de Vitruvio para recuperar el modo “anti-
guo” de construir. Sin embargo, al estudiar los 
edificios antiguos constató que no seguían las 
prescripciones del texto. Por ello se dirigió ha-
cia la única solución viable: dibujar y estudiar 
las ruinas romanas para desarrollar una pro-
puesta personal más acorde con los datos. El 
caso más notorio son los dibujos de la Basílica 
de Majencio utilizados como inspiración para 
Sant’ Andrea de Mantua (Günther 1994). En 
esta obra Alberti realizó una interpretación li-
bre de los órdenes antiguos. Después vendría 
el Templo Malatestiano de Rímini. Su nueva 
fachada exterior retoma el motivo de los arcos 
triunfales romanos (March 1999).
Esta sensibilidad constituyó la base del de-
sarrollo de la arquitectura del Renacimiento 
entre los siglos XV y XVI. En algunos casos los 
protagonistas de todo ello fueron los bibliote-
carios de los príncipes. En otros casos fueron 
eruditos locales y también los arquitectos más 
vanguardistas. Frente al “modo moderno” de 
construir, que para ellos era el gótico, artistas 
y arquitectos como Baldassare Peruzzi, Giulia-
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no da Sangallo, Pirro Ligorio o Bramante son 
sucesivos protagonistas en el nacimiento de la 
arqueología de la arquitectura. Recuperar el 
“modo antiguo” era un objetivo que exigía re-
dibujar la parte gráfica del manual de Vitruvio.
La creación de las colecciones anticuarias 
fue impulsada por programas de excavacio-
nes. Las excavaciones en el Palatino, en las 
Termas de Caracalla o en las de Trajano, vie-
ron aparecer obras como el Lacoonte o el Apo-
lo del Belvedere. Pero además aparecían res-
tos de edificios y fragmentos arquitectónicos. 
Los trofeos Farnese instalados en el palacio 
de la familia es un ejemplo del uso dado a los 
elementos arquitectónicos recuperados en el 
Palatino (Horti Farnesiani). 
En muchos casos, la labor de los primeros 
arquitectos renacentistas fue dibujar las ruinas 
de los antiguos edificios tal como habían so-
brevivido al medioevo o en la medida en que 
las improvisadas excavaciones habían dejado 
sus restos al descubierto. Subidos en andamios 
o descolgándose con cestas desde lo alto de las 
columnas, artistas entusiastas medían y dibu-
Fig. 8: Dibujo de Giuliano da Sangallo de la basílica Aemilia. Cod. Vat. Bar. Lat. 4424, fol. 26r. (Census ID:60281, 
Universität zu Berlin) 
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jaban capiteles, cornisas, arquitrabes... Era la 
búsqueda de una arquitectura “clásica” que 
intuían tras los restos “despedazados”, en pa-
labras de nuestro Rodrigo Caro, de los viejos 
edificios. Fue el comienzo de la tradición del 
trabajo “arqueológico” de los arquitectos. Ra-
fael fue nombrado en 1514 por el Papa León 
X arquitecto de San Pedro y en 1515 para el 
Palacio de los Conservadores de Roma. Elabo-
ró un memorandum (Lettera di Raffaello 1840) 
que debía servir de modelo para la protección 
de los restos arqueológicos antiguos (Riello 
Velasco 2004). En él se lamentaba de la des-
trucción generalizada de edificios antiguos 
de Roma, en particular las producidas en los 
últimos tiempos. También planteó el registro 
adecuado de los datos arquitectónicos, inclu-
yendo las plantas, alzados y sección a escala 
de los restos (Frommel, Ray y Tafuri 1984; Di 
Teodoro 2002). Se trata de un modelo que 
desgraciadamente no fue seguido.
En el siglo XVI los arquitectos del primer 
Renacimiento romano desarrollaron su ar-
quitectura de vanguardia en torno a algunos 
temas romanos. Por una parte todo el discur-
so de los órdenes y sus proporciones. Cons-
tituyen una preocupación constante por las 
dificultades que ofrece el texto de Vitruvio: 
su texto es contradictorio e inaplicable para 
definir módulos y proporciones (Gros 1975). 
La única solución posible era proponer un sis-
tema de proporción simplificado que pudiese 
ser aplicado fácilmente por los nuevos arqui-
tectos. Naturalmente, no se podía prescindir 
ni desprestigiar la obra del célebre arquitecto 
romano. La conclusión fue que era necesario 
Fig. 9: Dibujo de Andrea Palladio con la reconstrucción del Panteón como parte de unas termas (RIBA Library, 
Drawings and Archive Collection, sb. 134; sc. 212).
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estudiar mejor su obra. Se funda así la Accade-
mia della Virtù o Accademia Vitruviana. Consti-
tuida en Roma en 1542 y presidida por el eru-
dito Marcello Cervini, futuro papa Marcelo II, 
con el objetivo de recuperar la arquitectura 
antigua renovando el libro de Vitruvio como 
un manual “normalizado” de la arquitectura 
antigua (Bruschi 2000). 
Los trabajos del siglo XVI incluyen innu-
merables detalles arquitectónicos de edificios 
de la antigua Roma que actualmente han des-
aparecido. Por ejemplo, la fachada oriental de 
la basílica Aemilia se conservó intacta hasta 
1500, cuando fue demolida. Sólo nos es cono-
cida por un dibujo de Giuliano da Sangallo re-
cogido en el Codex Vaticanus Barberinianus Lati-
nus 4424, fol. 26r (Hülsen 1910, 34–35; Nash 
1968, 178, fig. 195). Sin embargo, uno de los 
ejemplos más destacados es la documentación 
de los restos del Arco de Triunfo erigido por 
Augusto en el Foro Romano para conmemo-
rar su victoria en Actium realizada por Pirro 
Ligorio en el Codex Taurinensis (Stucchi 1958; 
Coarelli 1985, 276–283). Ligorio propuso ade-
más la reconstrucción del monumento y su 
relación con los fasti Consulares en un ejercicio 
pionero de “arqueología de la arquitectura”. 
La revisión epigráfica del monumento con la 
lista de los cónsules que cada año habían go-
bernado la República, y los dibujos renacen-
tistas, permitieron reconstruir el interior del 
arco a escala natural en los Museos Capitoli-
nos (Dibujos de G. Gatti en Degrassi 1947).
Los cuadernos de apuntes renacentistas son 
sin duda el primer testimonio del análisis ar-
queológico de la arquitectura. Una reflexión 
sobre las condiciones que debería exigir la do-
cumentación de los restos de antiguos edificios 
y también una aproximación a la reconstruc-
ción de las partes desaparecidas. Debemos te-
ner en cuenta que este último aspecto, pensar 
la arquitectura de un edificio desde el punto 
de vista de las partes que han desaparecido, 
constituye un notable ejercicio de abstracción 
que aún hoy sigue siendo la base metodoló-
gica de nuestro trabajo como arquitectos-ar-
queólogos.
Naturalmente, estos dibujos no siempre 
consiguieron acertar en la propuesta de re-
construcción. En muchos casos las interpreta-
ciones gráficas han tenido que ser corregidas 
con el paso de los años. Un ejemplo excelente 
es el notable intento que hizo Andrea Palla-
dio para reconstruir el entorno urbanístico 
del Panteón con la basílica de Neptuno a sus 
espaldas, como parte de un edificio termal si-
milar a las termas de Caracalla, incorporando 
los restos de los baños de Agrippa (RIBA–Ro-
yal Institute of British Architects sb. 134; sc. 
212; Palladio 2009, 210, figs. 115–116). Hoy 
en día sabemos que en época romana eran 
tres edificios diferentes, pero en 1560 esto no 
resultaba tan evidente. Desde el punto de vis-
ta metodológico es importante reconocer el 
esfuerzo científico realizado por Palladio: con 
los limitados medios arqueológicos de su épo-
ca llegó a comprender que el tejido urbano del 
Campo Marzio en el siglo XVI englobaba un 
tejido de ruinas para las que era posible buscar 
una lectura comprensiva y conjunta (Burns 
2009). Los nuevos datos que conocemos hoy 
en día nos permiten corregir las hipótesis de 
Palladio. Sin embargo, tenemos que reconocer 
que nuestro trabajo arqueológico es en defini-
tiva una continuación del suyo, en el progreso 
dinámico que es inherente al desarrollo de la 
arqueología urbana en el siglo XX.
Los personajes del primer Renacimiento, 
vieron en los restos de antiguos edificios una 
fuente de inspiración para su actividad prácti-
ca como arquitectos. La siguiente generación, 
desde Serlio hasta Palladio (Günther 1989), 
afrontó la recopilación de datos arqueológicos 
de los monumentos con un interés científico. 
Surgieron así los primeros manuales de arqui-
tectura y las ediciones ilustradas de los libros 
de Vitruvio. Como subraya Summerson (1981) 
en El lenguaje clásico de la arquitectura, medir, 
dibujar y reflexionar en torno a la antigua ar-
quitectura se convirtió en un paso fundamen-
tal en la formación de los arquitectos. Las es-
tancias en Roma fueron a partir del siglo de la 
Ilustración, el objetivo de cualquier arquitecto 
con ambiciones profesionales. Esta situación 
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se mantuvo a lo largo de los siglos sucesivos, 
ampliándose el campo de interés “anticuario” 
a los monumentos etruscos y griegos. En este 
período comenzaron las primeras excavacio-
nes sistemáticas y surgieron los primeros estu-
dios rigurosos sobre la antigüedad. Un proceso 
que influyó en la posterior evolución de la ar-
quitectura barroca en los siglos XVII–XVIII y 
sobre todo en los arquitectos neoclásicos del 
siglo XIX.
Estos descubrimientos, entre otros muchos, 
tendrán un efecto directo en uno de los más 
influyentes arquitectos del Renacimiento: 
Andrea Palladio. Su propio nombre ligado a 
la divinidad antigua del conocimiento, Palas 
Atenea, proclama con su libro un manifies-
to que aboga por su lenguaje arquitectónico 
contemporáneo: capaz de incorporar lo mejor 
del antiguo estilo de arquitectura romana. Su 
nueva lectura de los monumentos antiguos le 
permite construir un “nuevo” estilo clásico, 
donde dominan las formas puras y estrictas de 
una renovada lectura “arqueológica” de la his-
toria arquitectónica.
I quattro libri dell’architettura de Palladio 
(1570) presenta veinticinco edificios romanos 
con sus plantas, alzados, secciones y detalles 
acotados (Patetta 2004). Esta documentación 
arqueológica es la base que sustenta la pro-
puesta de Palladio de cómo deberían ser los 
órdenes de columnas “modernos”, aplicados 
en los edificios del propio Palladio que se pre-
sentan también en la obra (Ackerman 1994).
A medida que fueron transcurriendo los si-
glos XVI y XVII, la publicación de los manuales 
de arquitectura clásica acabó por consolidar el 
papel de Roma como epicentro de la innova-
ción en el lenguaje clásico de la arquitectura 
europea. Allí, arquitectos de todos los países 
europeos acudían para aprender arqueología 
a través del dibujo de las antiguas ruinas. El 
siguiente paso fue precisamente la consolida-
Fig. 10: Vista de los dos templos de Tívoli sobre el acantilado producido por la erosión del río Aniene. Las substruc-
ciones de opus caementicium elevaron la plataforma donde se construyeron los dos templos de la acrópolis de Tibur.
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ción de esta situación con la fundación de las 
academias nacionales.
1.2.2. Los templo de la acrópolis de Tibur: un ejem-
plo paradigmático de arqueología y proyecto
En la acrópolis de la antigua Tibur se con-
servan hoy en día dos templos que también 
han entrado en la historia de la arquitectura 
por ser el destino de muchos arquitectos que 
viajaban a Roma. Desde los inicios del Rena-
cimiento, hemos visto cómo Roma era el des-
tino imprescindible para los arquitectos que 
buscaban profundizar en el conocimiento 
del lenguaje clásico de la arquitectura a par-
tir de estudiarlo y dibujarlo directamente en 
los restos del mundo romano. Pero la campi-
ña romana estaba también llena de restos de 
edificios, que quizá por tener una menor pre-
sión urbanística quedaban cubiertos de vege-
tación, lo que reforzaba la imagen romántica 
que tanto atraería pocos siglos más tarde. La 
ciudad cercana de Tívoli, la antigua Tibur, era 
uno de estos lugares que pronto se incorporó 
en la lista de lugares imprescindibles a visitar 
de los alrededores de Roma, ya que se podía 
llegar en tan solo un día de trayecto. En los al-
rededores de Tívoli se encontraban restos tan 
importantes como Villa Adriana o el Santua-
rio de Hércules. Los dos templos de la ciudad, 
aunque no tenían ni las dimensiones ni la ma-
jestuosidad de los otros, su situación junto a 
las cascadas y el desfiladero creado por el río 
Aniene hacían de ellos un ejemplo atractivo e 
inspirador para los arquitectos.
Lo interesante de este conjunto de templos 
es que han sido dibujados ya desde los inicios 
del Renacimiento por Giuliano da Sangallo, 
seguido de tantos otros arquitectos hasta la 
actualidad como parte de los estudios arqueo-
lógicos modernos. Esta particularidad nos per-
mite reconstruir el discurso general aplicado a 
un caso concreto. Nos interesa explicar, a par-
tir de las características y del contexto en que 
fueron realizados los dibujos, la posición ideo-
lógica de cada uno de los arquitectos cuando 
se enfrentaron al estudio de las ruinas de la 
antigüedad a lo largo de la historia europea 
(Vagnetti 1980). Una de las dificultades de 
este trabajo es que no siempre ha sido posi-
ble acceder a los dibujos que se conservan de 
estos templos, aunque la disponibilidad cada 
vez mayor de catálogos digitalizados accesibles 
desde Internet ha permitido llegar a muchos 
de ellos. Los trabajos de síntesis de Delbrück 
(1907) y después de Giuliani (1970), fueron 
el punto de partida para localizar a muchos de 
ellos. En realidad, como veremos, la lista se 
hace cada vez más amplia sobre todo a partir 
de los Envois franceses. Por ello hemos optado 
por analizar los arquitectos más representati-
vos de su contexto histórico.
Introducción e historiografía de los templos
El origen de la ciudad de Tibur se sitúa en 
torno al siglo VI a. C. como resultado de un 
proceso de sincretismo entre distintos asen-
tamientos de la zona (Giuliani 1970, 11–12). 
Este nuevo centro pasó a controlar la única 
vía en un radio de unos 50 km que permitía 
la comunicación más o menos accesible entre 
la campiña de Roma con los altos pastos en 
los Apeninos. Las fuentes antiguas también 
nos dan noticia de sus orígenes míticos, aun-
que éstas están divididas entre las que dan un 
origen arcadio-argivo y las que dan un ori-
gen sículo. La más antigua es Catón a través 
de Solino, Tibur, sicut Cato facit testimonium, a 
Catillo arcade praefecto classis Evandri (dictum vel 
conditum) (Cato en Solino II, 8), que forma 
parte de las fuentes que dan un origen arca-
dio-argivo. Catón nos cuenta que la ciudad 
fue fundada por Catilo, uno de los coman-
dantes de la flota de Evandro. Otras fuentes 
que también asocian Tibur a los colonizadores 
griegos introducen algunas variaciones aun-
que de poca trascendencia (Sestio en Solino; 
Serv., Aen., VII 670; Plin., N.H. XVI 237). Por 
otro lado están las fuentes que en cambio la 
situarían como una fundación sícula, como 
Dionisio de Halicarnaso (Dion. Hal. 1, 16, 
5). O Diodoro Sículo (Diod. Sic., VII 5, 9.) 
que lo atribuiría a una fundación latina. En 
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cualquier caso las teorías más relevantes en 
la antigüedad según Giuliani son aquellas en 
las que, dando forma a una unión compleja 
de pueblos, se entrecruzaban los personajes 
del héroe fundador y del epónimo. En este 
caso son los tres hermanos a los que hacen 
referencia Sestio o Servio. El primero, Catilo, 
siendo una divinidad local que se le encon-
traría su sitio en los mitos griegos. Tiburno, 
el segundo, tendría el papel de epónimo de la 
ciudad. El caso de Cora, el tercero, aún está 
por resolver a lo que Giuliani apunta la posi-
bilidad de que fuera otra divinidad local asi-
milada.
Entre finales del siglo VI a. C. y la segun-
da mitad del siglo IV a. C. la ciudad jugó un 
papel importante en los conflictos de Roma 
contra sus vecinos del Lacio. Esto viene con-
firmado en el siglo V a. C., momento en el que 
aumentó el territorio bajo su control después 
de las guerras de Roma contra ecuos y vols-
cos. También se confirma en el siglo IV a. C. 
al ejercer el control sobre diversas fortalezas, 
Empulum y Saxula entre otras. La anexión de 
Tibur a Roma como civitas foederata se produce 
después de la derrota en Pedum el 338 a. C. en 
la guerra latina frente a los cónsules L. Furio 
Camillo y C. Menio. La siguiente noticia rele-
vante políticamente es la obtención del rango 
de municipium el año 87 a. C. dando así la ciu-
dadanía romana a los tiburtinos. A partir de 
este momento y durante los siguientes siglos 
hasta las invasiones bárbaras del siglo VI d. C., 
la historia de la ciudad se puede asimilar a la 
de Roma como el resto de ciudades de la pe-
nínsula itálica.
Las siguientes noticias históricas de la ciu-
dad son sobre los enfrentamientos entre bi-
zantinos y godos por el control de Roma. Una 
guarnición de isauros controlaría Tibur, pero 
la ciudad se rebeló a finales del 543 d. C. faci-
litando la entrada de los godos. En los enfren-
tamientos entre Tótila y Belisario, los godos 
perdieron la ciudad de Roma, y aunque inten-
taron recuperarla no lo consiguieron. Tótila se 
retiró a Tibur y reparó los murallas que había 
Fig. 11: Planta de los templos de Tívoli (Delbrück 1910, Tafel VII)
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destruido anteriormente. Los godos controla-
ron la ciudad hasta la muerte de Teia.
Las primeras noticias concretas sobre los 
templos y los sucesos que han permitido su 
conservación se remontan a finales del siglo 
V. Sabemos a través de la Charta Cornutiana 
(Bruzza 1880, 7), que en el 471 d. C., al me-
nos el templo circular, fue convertido en igle-
sia para el culto cristiano. Valila, un militar 
y aristócrata godo romanizado (Kalas 2013, 
279–302), era propietario del edificio. Lo uti-
lizó para fundar la iglesia de Santa Maria in 
Cornuta. La siguiente noticia conocida es del 
año 987 (Bruzza 1880, 32) en la que se citan 
ya en este momento los dos edificios conver-
tidos en iglesias, cum aecclesia sancte marine et 
sancti georgii en el área de la ciudad llamada 
castrovetere, que corresponde a la acrópolis de 
la antigua Tibur. Por los dibujos de Giuliano 
da Sangallo sabemos que la iglesia Sta. Maria 
Rotonda o Cornuta ya se encontraba en ruinas 
al menos en el siglo XV. En cambio la iglesia de 
S. Giorgio fue usada como iglesia hasta finales 
del siglo XIX por lo que estuvo oculta duran-
te más tiempo por la construcción medieval. 
A finales del siglo XVIII ya fue necesaria una 
primera intervención del templo circular para 
asegurar su preservación. Estas obras fueron 
emprendidas en 1777 por el Prefetto del Buon 
governo y sufragadas por voluntad propia del 
Cardenal Casali (Arch. Stato Roma, Camerl. II, 
tit. IV, b. 173, fasc. 598; García Sánchez 2011, 
81).
Durante el siglo XIX en diversas ocasiones 
hubo la voluntad de limpiar los dos templos 
como se desprende de esta carta de 1807: “vi-
dde la necessità di un nuovo ristarò e di rimettere 
il Tempio nel meglior aspetto possibile, facendolo 
sbarazzare da un immondezzaio, da un pezzo di ce-
meterio scoperto e fetente, che vi aveva addossato il 
curato vicino di San Giorgio, e da un gallinaro…” 
(Arch. Stato Roma, Camerl. II, tit. IV, b. 11, fasc. 
269). En este momento ya se veía necesaria 
una intervención para recuperar el templo y 
ponerlo en valor. Esto suponía limpiarlo de es-
combros y vegetación, y derribar las estructu-
ras anexas de la iglesia vecina de San Giorgio. 
Pero la situación seguía describiéndose igual 
en 1842 y se reiteraba en el deseo de aislar 
los dos templos como vemos en el siguiente 
texto “Questi due tempj... si riconoscono colegati fra 
le mura della casa del Parroco di San Giorgio. Il 
Tempio di Vesta (el circular) in parte esistente, in 
parte diruto, in parte murato. Il tempio della Sibi-
lla convertito in una chiesa dedicata ai Santi Gior-
gio e Martino, le cui colonne malmenate dal tempo, 
rimangono soppresse, ed analogamente fra i muri 
che compongono la chiesa. Il muramento delle co-
lonne per convertire il tempio ad uso di chiesa è stato 
fortunato, poiché, rimaste isolate, per l’ingiurie del 
tempo e della ignoranza sarebbero state soggette a 
deperimento. Le basi delli due templi di marmo ti-
burtino sepolte nei soterranei, il più ritondo di squi-
sito lavoro, sono perfettamente conservate...” (Arch. 
Stato Roma, Camerl. II, tit. IV, b. 11, fasc. 269). 
No fue hasta 1880 que se obtuvo la autoriza-
ción del Ministero dell’Istruzione Pubblica (Noti-
zie 1884, 44; Del Re 1886, 21) con la que final-
mente se llevaron a cabo las obras de limpieza 
de todas las estructuras que se habían añadido 
con los años, y se protegió con una capa de 
hormigón la parte cubierta de la perístasis del 
templo circular.
Descripción de los templos
El principal estudio de época moderna de 
los templos de la acrópolis de la antigua Tibur 
es el realizado por el arqueólogo alemán Ri-
chard Delbrück (1907, 11–22, tavv. VII–XIV). 
Posteriormente el arqueólogo italiano Cairoli 
Fulvio Giuliani (1970, 119–143, n. 75) com-
pletó el estudio de estos templos. Este les dedi-
ca un extenso apartado dentro de la gran obra 
de compilación de los restos arqueológicos de 
Italia, la Forma Italiae, empezada en 1926 y 
que aún se sigue actualizando. Cabe destacar 
también las aportaciones del arqueólogo ita-
liano Filippo Coarelli dentro también de un 
estudio más amplio dedicado a los santuarios 
del Lacio, en el libro I Santuari del Lazio in età 
repubblicana (1987, 103–110).
La datación de estos dos templos se ha sus-
tentado siempre en base a criterios estilísticos 
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y a las técnicas constructivas utilizadas tanto 
de los templos como de las substrucciones. 
Delbrück proponía una única fase constructiva 
para los dos templos basándose en los sistemas 
constructivos de las substrucciones, aceptan-
do quizá un cierto decalaje cronológico entre 
ellos, siendo el pseudoperíptero el más anti-
guo. A partir de la inscripción del templo cir-
cular, sitúa su construcción en torno al inicio 
del siglo I a.C. En cambio Giuliani argumenta 
que, basándose en una falta de relación com-
positiva entre ellos, sólo pueden ser el resulta-
do de dos fases distintas y claramente diferen-
ciadas en el tiempo. Aunque para él también 
es más antiguo el templo rectangular, lo sitúa 
entre finales del siglo II  a.C. y principios del 
siglo I a.C. Para ello se basa en similitudes con 
el templo de Gabii y la ausencia de caementi-
cium en la estructura. También añade otros ar-
gumentos constructivos y estilísticos. Por otro 
lado, si bien considera imposible precisar la 
datación del templo circular, propone como la 
más probable la primera mitad del siglo I a.C. 
A todo esto, Coarelli también considera la pro-
puesta de que los templos fueron construidos 
en momentos distintos y según lógicas com-
positivas distintas. Siguiendo también el para-
lelo estilístico del templo de Gabii para el tem-
plo pseudoperíptero, retrasa la construcción 
hasta la mitad del siglo II a.C. basándose en la 
revisión cronológica que hubo de este santua-
rio (Almagro-Gorbea 1982, 76–77). También 
retrasa la cronología del templo períptero a los 
últimos decenios del siglo II a.C. o inicios del 
siglo I a.C. Para ello, además de criterios esti-
lísticos y constructivos, considera que forma 
parte de las grandes obras de reestructuración 
urbana de la ciudad de esta misma época y 
que comprenden sobre todo la recalificación 
del perímetro urbano.
Todavía no existe una opinión clara sobre 
la identificación de estos templos, ninguna de 
las hipótesis ha recibido el consenso de la co-
munidad científica. Nos limitaremos a expo-
ner las principales identificaciones, y las dos 
hipótesis más recientes. Históricamente se han 
ido alternando diferentes hipótesis. Delbrück 
recoge en su trabajo la que hasta ese momen-
to era la propuesta más aceptada, según ésta 
se atribuía el culto de Vesta al templo circular 
y el culto a la Sibila al templo rectangular. Esta 
propuesta se basaba, para el templo circular, 
en la tipología arquitectónica siguiendo la teo-
ría de que los templos dedicados a Vesta de-
ben tener forma circular. De la misma manera 
también se le atribuía erróneamente el culto 
a Vesta al templo circular del Foro Boario en 
Roma (Stamper 2005, 68–70). Como la Sibila 
Tiburtina es la otra divinidad local importante, 
era la hipótesis habitual de atribuirle el cul-
to en el templo rectangular. Como alternativa 
que también se utilizaba, era habitual situar 
en uno de los dos templos el culto a Tiburno, 
el fundador mítico de la ciudad.
Giuliani descarta cualquier posibilidad de 
fijar un culto con seguridad en el templo rec-
tangular. En este sentido, considera improba-
ble identificar el templo pseudoperíptero a la 
domus Albunae resonantis de Horacio (Horat. I, 
7, 10ss.) dado que por sus cualidades mánticas, 
debería encontrarse en una de las cavidades 
naturales próximas en la roca recortada por el 
cauce del Aniene. En el caso del templo cir-
cular utiliza la reconstrucción de la toponimia 
medieval. Analiza las fuentes medievales reco-
gidas en el Regesto della Chiesa di Tivoli (Bruzza 
1880), esto le permite reconstruir la topogra-
fía de la ciudad y situar el topónimo Vesta en 
otra parte, por lo que lo descarta como posible 
culto. Descartando otras divinidades, incluso 
la de Hércules Saxano, propone en base a una 
indicación en los Comentarios de Servio a la 
Eneida, “...aedes autem rotundas tribus diis dicunt 
fieri debere, Vestae, Dianae, vel Herculi vel Mercu-
rio.” (Serv. A. 9. 406), la dedicación de templo 
a otro Hércules con el argumento que sería 
Fig. 12: Actualmente, esta axonometría de C. F. Giuliani es la mejor documentación arqueológica de que disponemos 
para entender los restos conservados de los dos templos (Giuliani 1970, 124, fig. 110).
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razonable pensar que los ciudadanos de Tibur 
dedicaran un templo a su divinidad protectora 
en la acrópolis de la ciudad.
Coarelli, por el contrario, defiende que las 
fuentes clásicas aportan la información su-
ficiente para poder precisar con seguridad el 
culto de los dos templos. El argumento prin-
cipal es la localización topográfica clara según 
Horacio de los luci de Tiburno, el fundador mí-
tico de la ciudad, y Albunea, la Sibila Tiburtina, 
en un lugar cercano a las cascadas del Anie-
ne, “domus Albunae resonantis et praeceps Anio 
ac Tiburni lucus”  (Horat., I, 7, 10ss.). Teniendo 
claras las dos divinidades, para determinar la 
correspondencia con los templos utiliza un ar-
gumento que relaciona un detalle arquitectó-
nico y las características del culto. Se trata de 
una hornacina en el interior del muro de la 
cella del templo períptero, y por primera vez 
descrita por Giuliani (1970, 142). Esta horna-
cina se encuentra en eje con la puerta de ac-
ceso, y justo por detrás de la supuesta estatua 
de la divinidad que se encontraría en el centro 
de la sala. Según Coarelli, su función sería la 
de custodiar el libro de la Sibila Tiburtina. En 
conclusión, la propuesta de Coarelli es la de 
atribuir al templo períptero el culto de la Sibila 
Tiburtina y el culto a Tiburno al templo pseu-
doperíptero.
Los dibujos de Giuliano da Sangallo (1503/1504)
El primer dibujo documentado del templo 
circular de Tívoli es el de Giuliano da Sanga-
llo (1445–1516) recogido en el Cod. Vat. Lat. 
4424, fol. 42r, 42v y 43r (cf. Hülsen 1910, 58). 
En este libro también se incluyen el resto de 
dibujos que Giuliano hizo a lo largo de su vida 
y sus viajes dejando constancia de aquello que 
le pareció más relevante en arquitectura, so-
bre todo mostrando gran interés por la arqui-
tectura antigua (Borsi 1985).
Giuliano da Sangallo recibe su formación 
en los grandes talleres artesanales de la Flo-
rencia de los Médicis de finales del siglo XV, 
donde se vive fuertemente la renovación ar-
tística del Renacimiento, continuando la tradi-
ción iniciada por Brunelleschi, Donatello, etc. 
Con el Renacimiento se produce un cambio 
fundamental en la manera de resolver la ar-
quitectura. Los maestros de obras aprendían 
de la tradición transmitida dentro de los ta-
lleres gremiales, y resolvían la arquitectura 
tomando decisiones durante el transcurso de 
la obra. En cambio la nueva arquitectura em-
pieza a pensarse de antemano en base a una 
lógica global donde las partes tienen relación 
con el todo, y cada elemento arquitectónico 
ocupa un lugar específico en el espacio. La ar-
quitectura romana responde bien a estas nue-
vas necesidades fruto de una nueva manera 
de entender y percibir el espacio, es por esto 
que entre los arquitectos renacentistas nace 
un nuevo interés por estudiarla. La tradición 
de la imitación de los maestros gremiales deja 
paso al estudio de los restos de la arquitectura 
clásica de la misma manera que en la escul-
tura o la pintura se estudia directamente el 
cuerpo humano, los animales, las plantas, etc. 
Los elementos constructivos de la arquitectu-
ra greco-romana aportan claridad a la ordena-
ción del espacio, en realidad no buscan copiar 
modelos arquitectónicos concretos sino apre-
hender sus principios compositivos.
Los dibujos conservados de Giuliani da 
Sangallo, fechados entre 1503 y 1504 (Borsi 
1985, 206–214, f.42, f.42v, f.43), forman uno 
de los conjuntos más amplios de los arquitec-
tos del inicio del Renacimiento. Según Stefa-
no Borsi (1985, 23–32) hasta donde se puede 
suponer, no tenía ni el conocimiento de la 
arquitectura antigua de Fra Giacondo, ni la 
capacidad de sistematización de Leon Battis-
ta Alberti. Su trabajo se caracteriza por tener 
una posición personal en el análisis de la ar-
quitectura sin tener la necesidad de recabar 
en los aspectos históricos del edificio que es-
tudiaba. Sabemos que G. da Sangallo conocía 
los principales tratados de arquitectura; tanto 
las ediciones del tratado vitruviano de Sulpi-
cio, de Fra Giacondo o de Marco Fabio Calvo, 
como el tratado de Alberti De re aedificatoria. 
Aun así, siempre tuvo una actitud flexible y 
empírica distante a cualquier intento de es-
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Fig. 13: Planta, vista y detalles del templo circular de Tívoli realizados por Giuiano da Sangallo, recogidos en su ta-
quino de viaje (Cod. Vat. Lat. 4424 f.42; cf. Hülsen 1910) (DAInst).
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tablecer un repertorio formal estricto que tu-
viera que seguirse rigurosamente.
El conjunto de dibujos de Sangallo del tem-
plo circular describen por un lado la configu-
ración general del edificio a través de la planta 
dibujada utilizando el compás y de una pers-
pectiva frontal a manera de alzado. Añadiendo 
los detalles del orden y de puertas y ventanas 
recoge en pocos dibujos toda la información 
necesaria para entender el templo —la forma 
circular de la tholos favorece que así sea—. La 
elección de la perspectiva para el alzado ayuda 
a entender la redondez del templo, también 
la utilización de las sombras. El modo en que 
están dibujadas las aberturas refuerza la repre-
sentación de la curvatura de la cella aunque 
crea cierta confusión. La puerta está dibujada 
en alzado ortogonal por estar en paralelo al 
plano del dibujo, en cambio, las ventanas y la 
moldura inmediatamente superior están dibu-
jadas según una perspectiva que no acaba de 
encajar con el resto del alzado. Aunque pueda 
parecer que G. da Sangallo se equivocó en re-
solver la perspectiva, en realidad estaba inten-
tando mostrar a la vez el exterior y el interior. 
Si nos fijamos en el dibujo de las ventanas ve-
mos que corresponde al alzado interior, como 
él mismo se encarga de mostrar con los dos al-
zados de detalle de las ventanas que reprodu-
ce posteriormente. Se entiende entonces que 
la moldura que corona el muro corresponde 
también a la cara interior de la cella. Esta vo-
luntad de mostrar interior y exterior simultá-
neamente, viene confirmada por los dibujos 
que hizo posteriormente de otros dos templos 
circulares (Cod. Vat. Lat. 4424 f.37.) en los que 
resolvió con más acierto el querer mostrar si-
multáneamente el interior y el exterior. Estos 
son los dibujos realizados entre 1506 y 1508 
del llamado Templo de Portunnus en el an-
tiguo Portus y del Templo circular en el Foro 
Boario, Roma (Borsi 1985, 194–196, f.37). En 
cuanto a los elementos arquitectónicos, repre-
senta correctamente las proporciones del capi-
tel pero en cambio en la perspectiva añade el 
plinto a la base aunque después no lo hace en 
el detalle de la base de la columna.
Como ya hizo notar Delbrück (1907, III, 
13), el dibujo de G. da Sangallo está lleno de 
medidas tanto de la planta como del alzado 
pero en cambio no hay ninguna de la cúpula. 
Esto permite suponer que ya entonces no se 
conservaba ningún elemento que permitiera 
saber cómo estaba cubierto el templo origina-
riamente. La cúpula que dibuja G. da Sangallo 
sería su propia interpretación. También cabe 
suponer que añadió de su propia invención 
la balaustrada que corona la cornisa. Segura-
mente tomó como referente el Templo circular 
de Bramante, en San Pietro in Montorio en 
Roma. El templo se habría empezado a cons-
truir unos años antes de que G. da Sangallo 
realizara los dibujos.
Como hemos visto, cuando Sangallo hace 
los dibujos en su cuaderno de viajes, estaba 
tomando apuntes del natural a la vez que pro-
yectaba sus propias reflexiones y pensamien-
tos sobre lo que estaba observando, estaba 
investigando partiendo del natural. El dibujo 
es la manera que tenían (y tienen) los arqui-
tectos para materializar lo que iban descu-
briendo o captando de lo que les rodea, de la 
antigüedad. A Sangallo le permitía desarrollar 
sus propias ideas y propuestas arquitectónicas 
tomando como punto de partida todo aque-
llo que iba observando en sus viajes. Debemos 
suponer que de su formación en los talleres 
de Florencia, aprendió la importancia del di-
bujo como herramienta de reflexión y expre-
sión artística más allá de ser una técnica de 
representación de la realidad. Los dibujos que 
hizo tanto del Templo de Tívoli como del Foro 
Boario, le sirvieron para estudiar y analizar 
dos referentes de la arquitectura antigua a la 
vez que los usó para plantear cuál sería su so-
lución particular sobre un tema tan contem-
Fig. 14: Alzado, planta y detalle de la columna con el entablamento y pedestal del templo circular de Tívoli realizado 
por S. Serlio para Il terzo libro (1540) (Getty Research Institute, Archive.org).
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poráneo en su tiempo como el de los templos 
circulares. Su propuesta era la de poner un lí-
mite a la fachada con la balaustrada como lo 
hizo Bramante con el Templete de San Pietro 
in Montorio y resolver el espacio interior de la 
cella con una bóveda y un óculo central como 
el Panteón de Agripa.
Sebastiano Serlio (1540)
Los dibujos de Sebastiano Serlio (1475–
1553/55) del templo circular están incluidos 
en su tratado de arquitectura, en el volumen 
que dedica a mostrar ejemplos de la arquitec-
tura antigua y otras grandes obras de su tiem-
po. Este volumen es el libro III, según el orden 
establecido por Serlio, aunque fue el segundo 
en ser publicado el año 1540. El primer libro 
que publicó fue el libro IV en el año 1537, Re-
gole generali di architettura sopra cinque maniere 
degli edifici. El siguiente ya fue el libro III en 
el 1540, Il terzo libro nel quale si figurano e des-
crivono le antichità di Roma e le altre che sono in 
Italia e sopra Italia. Los siguientes libros fueron 
publicados progresivamente aunque no llegó 
a terminar su obra completa.
El tratado de Serlio responde a la misma mo-
tivación que tuvieron otros artistas renacentis-
tas en poner por escrito su conocimiento teóri-
co sobre las ciencias y las artes, recuperando así 
un hábito de época clásica. El texto de Vitruvio, 
el De architectura, fue redescubierto en el año 
1414 en la biblioteca de la Abadía de Monteca-
sino (Cervera 1978, 40; Romano 2011), y poco 
tiempo después fue publicado. Este es quizá 
uno de los momentos clave para entender la 
motivación que llevó a los arquitectos renacen-
tistas a poner por escrito su propia teoría de la 
arquitectura con voluntad de transmitirla.
Uno de los primeros y a la vez más impor-
tantes tratados de arquitectura del Renaci-
miento es el de Leon Battista Alberti (1404–
1472). El arquitecto genovés, en su libro De 
re aedificatoria, escribió sobre la nueva arqui-
tectura según el modo erudito medieval de 
transmitir el saber. Es decir, planteó su tratado 
como una formulación de las reglas genera-
les y universales de la arquitectura, sin llegar 
a la individualización de los elementos parti-
culares. El hecho de que Alberti renunciara 
deliberadamente al uso del dibujo para acom-
pañar su discurso no responde solamente a la 
voluntad de evitar los habituales errores de 
los copistas en reproducirlos con precisión, es 
también por motivos pedagógicos.
La tradición escolástica medieval aún era 
vigente y es según la que él mismo estudió de-
recho en la universidad de Bolonia. La peda-
gogía usada por Alberti se basa en considerar 
los tratados como instrumentos de transmi-
sión del saber universal. El discurso aristoté-
lico de Alberti debía permitir aprehender las 
reglas de la arquitectura clásica para aplicarlas 
sin necesidad de copiar directamente los restos 
del pasado. Es en realidad una nueva regla ar-
quitectónica ofrecida por Alberti basada en los 
textos de Vitruvio y en la observación y estu-
dio de los restos de la arquitectura clásica. Es 
por esto que la ausencia de dibujos es delibera-
da, hubieran sido demostraciones de ejemplos 
concretos y no hubieran servido para explicar 
las reglas generales (Carpo 1993, 13–24).
La posición pedagógica de Serlio es comple-
tamente distinta. No sólo porque se encuentra 
entre los primeros tratados de la arquitectura 
renacentista que incluían dibujos, sino porque 
es el que llevó más lejos la capacidad comuni-
cativa de las imágenes por encima del propio 
texto (Rosci 1966; Rosenfeld 1989). La reno-
vación pedagógica que se vive con el Renaci-
miento sustituye la transmisión de un saber 
universal complejo por el aprendizaje a par-
tir del ejemplo natural, del caso concreto, del 
particular. Esta ejemplaridad se observa tam-
bién en los tratados de arquitectura porque 
se convierten en catálogos que muestran las 
grandes construcciones de la antigüedad.
Los libros de Serlio, siguiendo esta misma 
línea, nos ofrecen múltiples soluciones suges-
tivas, combinables e intercambiables y, por 
tanto, que no deben entenderse como solu-
ciones fijas. En la introducción del libro III 
deja claro cuál es su postura con este tratado. 
Por un lado destaca la importancia de la com-
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prensión in situ de los restos de la arquitectura 
romana a través de la propia experiencia de 
visitarlos y por otro destaca cómo con su trata-
do ofrece la posibilidad de hacerlos compren-
sibles para cualquier persona interesada por 
la arquitectura. Valora el dibujo por encima 
del texto como la herramienta más útil para 
transmitir y dar credibilidad de la grandeza de 
los edificios romanos.
“Considerando io piu volte fra me stes-
so la grandezza de gli antichi Romani , 
ed il loro alto giudicio ne lo edificare : il 
quale anchor si vede ne le ruine di tante 
, e si diverse fabriche , cosi ne l’antica 
Roma , come in piu parti de l’Italia , ed 
anchor fuori ; deliberai , oltra le altre 
mie fatiche di Architettura , di mettere 
in un volume , se non tutte ; almeno la 
maggior parte di esse antichità : accioche 
qualunque persona , che di Architettua 
si diletta ; potesse in ogni luogo , ch’ei si 
trovasse , togliendo questo mio libro in 
mano , veder tutte quelle maravigliose 
ruine de il loro edifici : le quali se non 
restassero anchor sopra la terra ; forse 
no si darebbe tanta credenza a le scrittu-
re , le quale raccontano tante maraviglie 
de i gran fatti loro.” (Serlio 1540 f, III)
Durante la estancia de Serlio en Roma, pasó 
sus primeros años como ayudante de Baldas-
sare Peruzzi (1481–1536), de quien después 
aprovechó parte del material para sus libros III 
y IV. En la introducción a los lectores en el libro 
IV, daba cuenta del valor de su maestro (Serlio 
1551 f. III). También coincidió en sus años en 
Roma, desde 1514 hasta 1527, con Rafael San-
zio (1483–1520) a quien se le atribuye la nor-
malización del dibujo arquitectónico. En una 
carta dirigida al Papa León X en el año 1519 
Rafael proponía, para una mayor comprensión 
de la arquitectura, una división del dibujo en 
planta, alzado y sección que serviría para expli-
car por completo un edificio, tanto el interior 
como el exterior. También defendía usar la pro-
yección ortogonal para los alzados y secciones 
conservando la verdadera dimensión de las al-
turas, y evitar así la perspectiva, un recurso que 
consideraba más adecuado para los pintores. El 
encargo del Papa era dar noticia de los restos 
de la antigua Roma y con estos criterios Rafael 
quería incluso que se pudieran tomar medidas 
sobre los dibujos. Ante la destrucción de mu-
chos edificios, su intención era conservar la 
imagen de estos como testimonio de la antigua 
gloria y grandeza italiana. Aspiraba a que la ar-
quitectura de ese momento igualara o incluso 
superara la calidad de los edificios erigidos por 
los grandes emperadores romanos. Siguiendo 
los argumentos de la pedagogía humanista, de-
fendía que conservando la memoria de estas 
excelentes construcciones permitiría estimular 
la creatividad de los arquitectos de su época.
Serlio dedica tres páginas de su III libro al 
templo circular de Tívoli en el que se inclu-
yen una planta, un alzado y un detalle de la 
columna con el podio y el entablamento del 
templo. Concluye con un conjunto de deta-
lles de la puerta, las ventanas y las respectivas 
molduras. Desde el punto de vista gráfico, el 
dibujo responde a los criterios de normaliza-
ción que defiende Rafael, aunque con alguna 
diferencia o incluso algunas incoherencias. 
Serlio utiliza el esquema de un planta junto 
con un alzado partido en el que también se 
muestra la sección del interior, pero volun-
tariamente utiliza el efecto de la perspectiva 
para mostrar la curvatura de la cella rom-
piendo con la ortogonalidad. También se ob-
serva la deformación según la perspectiva del 
capitel en el detalle de la columna, aunque 
en este caso es más incierto el objetivo que 
perseguía. Para separar el alzado de la sec-
ción utiliza el mismo ingenio gráfico de G. 
da Sangallo aparentando la destrucción del 
muro. En otras partes sí que usa el concepto 
abstracto de la sección para mostrar la forma 
de la cúpula y el entablamento. No secciona 
el pedestal del templo para poder mostrar en 
alzado cómo resuelve las escaleras de acceso. 
En general muestra la forma del espacio y de 
los distintos elementos a través de un som-
breado volumétrico y reserva para el texto 
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la descripción métrica del edificio. Esta apa-
rente falta de rigor del dibujo de Serlio es en 
realidad voluntaria, dado que el resultado es 
fruto de escoger dentro de un mismo dibujo, 
las soluciones gráficas que mejor le permiten 
explicar cada una de las partes del templo.
La propuesta de Serlio para completar el 
templo circular se basa en la voluntad de mos-
trar una correcta symmetria entre las partes y 
el conjunto buscando así demostrar las pro-
porciones ideales del templo. En consecuen-
cia, en el dibujo hace coincidir el diámetro del 
templo con su altura fijando de esta manera la 
cota superior de la cubierta como se encarga 
de explicar en la descripción que acompaña a 
los dibujos, “Questo tempio... e elevato dal piano 
di terra da la parte davanti quanto e il basamento” 
(Serlio 1540, III, 27). La solución constructi-
va que adopta para cubrir el templo es la mis-
ma que observa en el Panteón. Es decir, una 
cúpula escalonada con un óculo central en la 
clave que ilumina el interior de la cella. Se ha 
planteado la influencia que pudieron ejercer 
los dibujos de G. da Sangallo en el tratado de 
Serlio, y también concretamente en este tem-
plo (cfr. Hülsen 1910, XXXVII). Ambos arqui-
tectos, aun conociendo con seguridad el trata-
do de Vitruvio, optaron por dejar la abertura 
en el centro de la cúpula. En cambio, en el 
texto vitruviano sobre los templos circulares, 
se indica claramente cómo la cubierta de estos 
templos estaba coronada por una flor, In medio 
tecti ratio ita habeatur, uti quanta diametros totius 
operis erit futura, dimidia altitudo fiat tholi praeter 
florem (Vitr. IV, 8, 3). Dentro de la propuesta 
por Serlio hay otro detalle que no se ajusta 
correctamente a la realidad de los restos que 
se conservan actualmente. Para no superar la 
altura que le viene dada por el diámetro del 
templo, sitúa el arranque de la cúpula justo 
en la cara superior de los capiteles. La conse-
cuencia de esta decisión es que los empujes 
de la bóveda le obligan a plantear como un 
elemento macizo todo el interior del entabla-
mento para que ejerza de cincha estructural 
de la cúpula. De este modo acaba bajando el 
techo del peristilo también hasta coincidir con 
la cara superior de los capiteles, lo que no se 
corresponde con la realidad.
Andrea Palladio (1570)
De Andrea Palladio (1508–1580) contamos 
con dos conjuntos de dibujos. El primero de 
ellos (Zorzi 1959, 83, fig. 193–195; Avagnina 
2007, 127–129, tav. 10–11) lo realizó durante 
una visita a Tívoli el 20 de mayo de 1547, vi-
sita que sabemos gracias a una carta del con-
de Marco Thiene (Zorzi 1959, 18). El segundo 
conjunto es el que aparece en el capítulo 23 
del libro IV de su obra I quattro libri dell’archi-
tectura publicada en 1570 (Palladio 1570, 90–
94). El primer conjunto está formado por una 
lámina dibujada por los dos lados. En un lado 
encontramos la planta y un alzado/sección 
del templo; en el reverso varios detalles de las 
oberturas, de los perfiles, de la basa, columna 
y capitel, etc. Utiliza una técnica común a base 
de incisiones de punta de marfil, trazas de pie-
dra negra, pluma y tinta, y toques de acuarela 
y bistre (Avagnina 2007, 127) técnica que da 
precisión en las líneas y libertad expresiva con 
el uso de los sombreados. El segundo conjunto 
incluye los mismos dibujos pero repartidos en 
cuatro láminas a página completa, dispuestos 
de forma clara, ordenada y sin solapamiento. 
La técnica utilizada durante el Renacimiento 
para reproducir estos dibujos dentro de los 
libros era la xilografía, en la que con gubias 
o buriles se vaciaba una plancha de madera 
dura como el cerezo o el boj dejando en re-
lieve la línea. Esta técnica, aunque permitía la 
reproducción seriada de dibujos dentro de los 
libros, limitaba mucho la capacidad expresiva, 
por lo que los resultados tendían a ser esque-
máticos, centrados en reproducir lo esencial 
(Sáinz 2005, 196–198). Como veíamos tam-
bién en los dibujos de Serlio, la utilización de 
sombras para mostrar la volumetría era efec-
tiva, sobre todo para mostrar la curvatura de 
la cella, pero con esta técnica permitía pocos 
matices teniendo en cuenta las limitaciones 
de la técnica utilizada. En realidad el primer 
conjunto se ha interpretado como dibujos pre-
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paratorios de las xilografías del tratado (Avag-
nina 2007, 128), o en cualquier caso estudios 
previos. Las diferencias entre las cotas anota-
das indica que quizá volvió a tomar datos del 
edificio. En cualquier caso, las diferencias son 
poco significativas y la simetría de los dos al-
zados refuerza la hipótesis de la relación entre 
ambos conjuntos ya que el propio proceso de 
elaboración de las xilografías implica prime-
ro realizar una plantilla simétrica al resultado 
final. Se observa también en los dibujos del 
tratado una mayor precisión en los elementos 
decorativos y arquitectónicos: el friso y los ca-
piteles. El alzado/sección es muy similar al de 
Serlio, pero Palladio mantiene la proyección 
ortogonal con mayor rigor. A diferencia del 
primer dibujo, en el tratado secciona el pedes-
tal para mostrar con más claridad el desarrollo 
de la moldura y las cotas anotadas.
Aunque se haya podido comparar el tratado 
de Palladio con el de Serlio, tienen caracteres 
muy distintos. Ambos están entre los tratados 
más difundidos y reeditados en Europa, pero 
difieren en el objetivo que persiguen al dibujar 
la antigüedad. Serlio mostraba los edificios de 
la antigüedad clásica para que los arquitectos 
pudieran extraer de ellos ideas o referentes de 
elementos concretos que podían seleccionar, 
aislar y combinar. Junto a la obra de Jacopo 
Vignola (1507–1573), sirvió de manual prác-
tico para el aprendizaje del lenguaje clásico 
de la arquitectura. En ellos se detallaban las 
Fig. 15: Planta y alzado del templo circular. El dibujo no 
está firmado, se atribuye a Palladio (Zorzi 1959) (Museo 
Civico de Vicenza N. 4r).
Fig. 16: Ilustración del esquema de templo períptero en 
el De architectura de D. Barbaro (1567) (ECHO, Cultural 
Heritage Online).
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dimensiones y proporciones de cada una de 
las partes de los órdenes, como si se tratara de 
una definición completa y definitiva. En cam-
bio, Palladio pretende mostrar, con los ejem-
plos dibujados, su teorización sobre los prin-
cipios de la arquitectura;  su objetivo es  el de 
construir un lenguaje arquitectónico “moder-
no” basado en los restos del mundo clásico y 
en los dos textos más importantes (Rosenfeld 
1989, 102). De hecho, recoge el discurso teó-
rico de Vitruvio y de Alberti, pero a diferencia 
de este último lo ilustra a través de ejemplos, 
tanto de edificios romanos como de proyectos 
propios. Por un lado demuestra las reglas de la 
arquitectura con la realidad existente a la vez 
que se posiciona como buen y hábil conocedor 
de estas reglas al incluir sus proyectos como 
ejemplos de la buena arquitectura. La obra de 
Palladio se impuso por la claridad y ejempla-
ridad de su exposición, el perfecto equilibrio 
entre teoría y práctica.
El conocimiento de Palladio sobre la obra 
de Vitruvio es indudable, pues colaboró con 
Daniele Barbaro (1514–1570) en la primera 
traducción crítica e ilustrada del De architectu-
ra. De joven, siendo aprendiz de cantero ya 
mostró mucho interés por la arquitectura. Fue 
cuando coincidió con el humanista Giangior-
gio Trissino en la construcción de un edificio, 
y éste lo adoptó como discípulo. Fue su maes-
tro y mecenas, y le dio una formación sobre 
arquitectura como había hecho antes con 
otros hombres en los que descubrió ciertas ap-
titudes. En este ambiente erudito dominaba la 
estética basada en el saber aristotélico, según 
el cual el aprendizaje se basa en la experiencia 
personal de la interpretación de la naturaleza, 
la mímesis desarrolla la capacidad y el intelec-
to del individuo. Esto le llevó a indagar de pri-
mera mano en las grandes obras de la arqui-
tectura romana a través de estudiar y dibujar 
los restos que encontró a lo largo de sus via-
jes (Zorzi 1959, 15–24). En realidad conocía 
muchas construcciones clásicas que el propio 
Vitruvio no llegó a conocer. Esto le sirvió para 
explorar y construir su propia teoría de la ar-
quitectura (Ackerman 1994), ya que no siem-
pre encontró en Vitruvio una respuesta satis-
factoria para entender la arquitectura clásica.
La manera en que afronta la restitución del 
Templo de Vesta es una muestra evidente de 
esta capacidad propositiva más allá de la lec-
tura estricta del texto vitruviano. El problema 
clave de la definición de los templos circula-
res perípteros en el texto de Vitruvio (Vitru-
vio 1992, 199–202) se encuentra en la defini-
ción de la altura del templo (Vitr. IV, 8, 1–3). 
La dificultad de interpretar este fragmento lo 
demuestran también las diferencias entre la 
primera y la segunda edición de la traducción 
ilustrada de D. Barbaro en la que contribuyó 
Palladio. En la primera, publicada en Viena 
en 1556, la traducción del texto al italiano 
es incompleta. Curiosamente, en el apartado 
crítico se identifica el Templo de Tívoli como 
monóptero aludiendo a que sólo tiene alero 
en un lado y le sobresale un cuerpo o pórtico 
rectangular, tal interpretación nos parece hoy 
en día un sinsentido. En la posterior reedición 
de 1567 —y la que tendremos en cuenta en 
nuestro análisis—, este pasaje viene totalmen-
te reelaborado añadiendo también ilustra-
ciones nuevas. La interpretación que hacen 
Barbaro y Palladio del problema de la cubierta 
de los templos circulares perípteros, tiene al-
gunos errores conceptuales, pero se aproxima 
bastante a la interpretación moderna (Vitru-
vio 1992, 203–205). Asimilan el significado de 
tholos al de linterna, y lo sitúan encima de una 
cúpula que tiene por altura la mitad del diá-
metro del templo, medido este entre las caras 
interiores de las bases de columna. La diferen-
cia con la interpretación actual es que se en-
tiende la tholos como toda la cubierta —cúpula 
y linterna—, y que se calcula el diámetro en el 
eje de las columnas.
Fig. 17: Alzado–sección del templo circular de Tívoli de A. Palladio, incluido en el cuarto volumen de I quattro libri 
dell’architettura (1570) (L’Ecole Nationale Supérieure des Beaux-Arts, CESR)
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Es interesante constatar que Palladio, 
cuando ilustra la propuesta de cubierta para el 
templo circular de Tívoli, decide optar por una 
solución distinta sin tener en cuenta el texto 
de Vitruvio ni la interpretación en la que él 
mismo había participado. En este caso propo-
ne una cúpula escalonada apoyada sobre los 
muros de la cella y con el arranque a la altura 
de entablamento. La propuesta en realidad se 
basa en la búsqueda de una relación propor-
cional 2:3 entre el diámetro exterior de la cella 
y la altura de la misma. De esta manera, la 
curva de la cúpula y de la cella son la misma 
estableciendo una relación dimensional entre 
planta y alzado. La arquitectura de Palladio, 
cómo vemos también en su obra construida, 
se caracteriza por buscar el control total del 
edificio, y para ello pone en relación las partes 
con el todo tanto en planta como en alzado, el 
interior con el exterior, o unas estancias con 
otras. Alberti introdujo en su teoría de la ar-
quitectura las proporciones armónicas proce-
dentes de la música, pero es en la obra escrita 
y construida de Palladio donde se observa un 
uso más complejo y amplio.
Como hemos visto hay ciertas diferencias 
entre la propuesta de templo circular que hace 
Palladio y el texto de Vitruvio. Esto se expli-
ca porque Palladio considera tan importante a 
Vitruvio, a quien admira como maestro y guía 
por ser “antico escritore di quest’arte” (Palladio 
1570, 5), como el observar y aprender direc-
tamente de los restos antiguos, o incluso de 
escritores de su tiempo como Alberti. Es decir, 
que no considera a Vitruvio como la verdad 
absoluta en la que entender la arquitectura 
romana sino que lo valora en su justa medida 
como un exponente más de este arte, quizá 
uno muy importante pero no el único. Con 
sus argumentos está poniendo al mismo nivel 
la experiencia personal, el texto vitruviano y a 
Alberti. Su tratado pretendía dar a conocer las 
reglas del arte de la arquitectura, recordando 
en la introducción que donde mejor se apren-
den es en la observación detallada y minuciosa 
de los restos del pasado, y que sólo partiendo 
del conocimiento de las partes se puede en-
tender la totalidad del edificio. Tampoco debe-
mos ver su propuesta como una alternativa di-
ferente a la de Vitruvio de cómo podría ser un 
templo circular, sino que seguramente tenía el 
convencimiento de que este templo romano, 
de verdad podría haber sido así. Los años de 
investigador de este arte, le habían permitido 
“da me sono state practicate con molta sodifattione, 
& laude di quelli, che si sono serviti dell’opera mia” 
(Palladio 1570, 5).
La visión de un erudito: Giovanni Antonio Dosio (1560 
y 1570?)
Los dibujos sobre el Templo de Vesta de 
Giovanni Antonio Dosio (1535–1609) nos 
muestran por primera vez con seguridad, 
cuál era el estado de conservación al menos 
a finales del siglo XVI. Por un lado tenemos 
un conjunto con el que hace un estudio del 
templo sobre papel verjurado amarillento, 
pluma y tinta parda. La autoría de estos di-
bujos le ha sido atribuida por A. Bustaman-
te y F. Marías (Biblioteca Nacional de España 
DIB/16/49/129–DIB/16/49/130) y quienes lo 
sitúan hacia 1560. El conjunto destaca por las 
múltiples anotaciones, por los detalles aco-
tados incidiendo de forma exhaustiva en las 
molduras y formas de cada uno de los elemen-
tos arquitectónicos. También se incluye una 
planta esquemática con las principales medi-
das necesarias que permiten definir el templo, 
y finalmente una perspectiva que combina 
alzado con sección y planta. En este dibujo 
en perspectiva se puede observar cómo Dosio 
insinúa una posible cúpula a propuesta suya 
pero poco desarrollada, puesto que se centra 
principalmente en documentar los restos. El 
otro conjunto (Galleria degli Uffizi, Florencia, 
Fig. 18: Croquis y apuntes de campo sobre el templo circular de Tívoli atribuidos a G. A. Dosio (Biblioteca Nacional 
de España DIB/16/49/129–DIB/16/49/130).
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2004, 2004v, 2040, 2040v) lo forman unos di-
bujos que también describen el templo com-
pleto aunque de forma más ordenada y clara. 
Es esta distribución lo que permitió suponer 
a Hülsen que se trataba de unos dibujos pre-
parativos de una publicación de un tratado de 
arquitectura del que sólo se encargaría de las 
láminas (Hülsen 1910, 58). En ellos se repro-
duce la figura del templo en planta y alzado, 
así como detalles de la ventana, la puerta, y 
los elementos arquitectónicos como la basa, 
el arranque del fuste y la columna. Estos han 
sido fechados a raíz de una carta entre el pro-
pio Dosio y el Cardenal Niccolò Gaddi del 8 de 
mayo de 1574 (Bottari 1822, CXL, 300–302). 
También confirma esta fecha en torno al 1574 
la filigrana con forma de águila dentro de 
un círculo con corona (Briquet 207 (36x51); 
Roma 1573–75; Udine 1578–98; Roma 1587; 
Siena 1594; Lucca 1595; Reggio Emilia 1598) 
que hay en el papel utilizado por Dosio (Bor-
si, Acidini, Mannu Pisani y Morolli 1976, 109, 
fig. 118–119).
En los dibujos de Dosio se empieza a ob-
servar un cambio de postura frente al modo 
de dibujar y presentar los restos arquitectóni-
cos. El modo con el que representa el templo 
recogiendo datos escrupulosamente se apro-
xima mucho más a los ideales de objetividad 
y precisión que dominarán en siglos poste-
riores. Dosio no fue un arquitecto al que se 
le encargaran grandes obras (Hülsen 1913, 
4), sino que se ganó la vida realizando traba-
jos menores. Realizó proyectos decorativos, 
también aprovechó sus conocimientos de 
artesano en el comercio de anticuario y arte 
clásico, y dibujó láminas para otros editores 
siempre sobre el tema de los monumentos de 
la antigüedad, ya sean vistas urbanas como 
de paisaje o levantamientos. De joven, a los 
15 años, empezó a trabajar para Raffaello da 
Montelupo. Su nombre real era Raffaele Sini-
baldi (1505–1566), hijo de otro gran escultor 
del cuatrocientos toscano, Baccio Sinibaldi. 
Raffaele a su vez fue aprendiz de Miguel Án-
gel Buonarroti y colaboró en trabajos tan im-
portantes como la escultura del sepulcro del 
Papa Julio II en San Pietro in Vincoli. En este 
entorno, con Raffaello como maestro duran-
te al menos tres años, Dosio adquirió el co-
nocimiento y el interés por los monumentos 
de la antigüedad desde el punto de vista del 
artesano de taller que quiere reproducir obje-
tos del pasado pero no tanto como un arqui-
tecto que quiere desarrollar su propia teoría 
del arte de la arquitectura. Borsi lo describe 
como “artista dalle occasioni modeste e forse dai 
committenti mancati” (Borsi, Acidini, Mannu 
Pisani y Morolli 1976, 9). Estando al servicio 
de Torquato de’ Conti, trabajó principalmen-
te como escultor, aunque empezó a participar 
en intervenciones arquitectónicas como en la 
Fig. 19: Planta y alzado del templo circular de G. A. 
Dosio, conservados en el Gabinetto Disegni e Stampe 
degli Uffizi, 2040/A (cf. Borsi 1976).
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Casina del Papa Pío  IV. En esta obra dirigi-
da por Pirro Ligorio, cabe suponer que Dosio 
entrara en contacto con el arquitecto, lo que 
según Borsi pudo ser determinante para dar 
un salto de cualidad a su conocimiento del 
mundo clásico, desde una visión pragmática 
del artesano a una más compleja y erudita del 
arquitecto humanista (Borsi, Acidini, Mannu 
Pisani y Morolli 1976, 11). En realidad, fue 
más relevante su faceta arqueológica, donde 
cabe destacar su participación en el descubri-
miento en 1562 de los primeros fragmentos 
de la Forma Urbis Romae en las excavaciones 
detrás de San Cosme y Damián. Así se recogía 
tal hallazgo en la época, “s’è ritrovato ne tempi 
nostri per M. Giouanni antonio Dosi da san Gi-
mignano giouane virtuoso, architetto & antiguario 
di non poca espettatione, dentro al detto Tempio 
(di Romulo & Remo) vna facciata, nella quale era 
il disegno della pianta della citta di Roma” (Ga-
mucci 1565, 33).
Los encargos que recibió como dibujante de 
antigüedades, destacan como ya hemos indi-
cado anteriormente por su carácter más próxi-
mo al coleccionista de antigüedades atento a 
los detalles, riguroso y sin distracciones grá-
ficas. Pero también fue uno de los pioneros 
en aproximarse a las ruinas con la visión ro-
mántica de las “vedutas” que tanto éxito tuvo 
en los siglos XVII y XVIII. Con estas vistas de-
muestra también una aproximación menos 
interesada en el levantamiento de los restos o 
en los detalles del lenguaje arquitectónico clá-
sico. El entorno urbano o paisajista se hacen 
cada vez más presentes lo que evidencia una 
posición más objetiva a la vez que respetuosa 
y romántica respecto a lo antiguo.
Es interesante comparar en este momento 
los dibujos de Serlio o Palladio con los de Do-
sio. Tomando las necesarias precauciones res-
pecto a las diferencias que supone las técnicas 
gráficas utilizadas por cada uno de los arqui-
tectos, podemos observar la tendencia que to-
man los dibujos de Dosio. Él mismo se encarga 
de dejarlo bien claro en una carta dirigida al 
Cardenal Niccolò Gaddi que acompañaba con 
siete dibujos:
“dove che si potrà fare un libro come desidera 
V.S. Potrà vedere che diferenza è delle cose che 
describe il Serlio a queste che le mando. Io 
non l’ho ombrate, parendomi che servino di 
più così, non curando d’ornamenti di carte, 
ma che siano con le sue misure più intelli-
gibili perché l’acquarello offusca i numeri” 
(Bottari 1822, 300, III).
Aunque no tuviésemos este texto del pro-
pio autor de los dibujos, podemos comprobar 
que las diferencias son bien claras. Lo intere-
sante es que nos deja por escrito los motivos 
por los que opta por librarse de toda retórica 
gráfica, buscando enfatizar el valor documen-
tal preciso y riguroso de sus dibujos frente a 
los de Serlio. Además, sus dibujos no sólo des-
tacan por el estilo gráfico. Dosio dibuja con ri-
gor, sin “inventar” nada; la solución construc-
tiva del entablamento, el sistema para cubrir 
el peristilo, las proporciones de los capiteles, 
las basas sin plinto, etc. Y por eso deja sin dar 
solución a la cubierta, de la que no quedaban 
indicios visibles. Por todo esto se puede desta-
car la importancia de Dosio en la historia de la 
arquitectura. El arquitecto delle ocasione modes-
te quizá no fue un innovador ni un gran ex-
ponente de la arquitectura renacentista, pero 
sí es seguramente uno de los precursores del 
modo humanista de aproximarse a la arqui-
tectura clásica de la Ilustración, documentan-
do sus restos de manera netamente objetiva, 
descriptiva y científica. 
La tradición escolástica: Antoine Desgodetz (1682)
Del arquitecto francés Antoine Desgodetz 
(1653–1728) disponemos de una serie de di-
bujos sobre el Templo de Vesta incluidos en la 
obra extraordinaria de tamaño folio Les edifices 
antiques de Rome dessinés et mesurés très exacte-
ment (1682) en la que se recogen veinticuatro 
monumentos. El conjunto de dibujos que uti-
liza para documentar el templo está formado 
por 4 láminas y un comentario sobre el tem-
plo de 3 páginas. La calidad y precisión gráfi-
ca que se observa en este tratado se justifica 
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en primer lugar por la técnica que se empezó 
a utilizar para elaborar este tipo de láminas a 
partir de principios del siglo XVII. La calcogra-
fía, grabado en planchas de cobre, es un mé-
todo mucho más sencillo porque en este caso 
el trazo del buril es propiamente el trazado del 
dibujo y no el negativo. La primera lámina in-
cluye un alzado y una planta. El alzado des-
taca por el uso del sombreado para darle vo-
lumen y por la aparente fidelidad a los restos 
conservados; reproduce con mucho detalle la 
vegetación que seguramente crecía por todos 
los rincones de los restos del templo. La planta 
le permite indicar, a través del punteado, la 
parte del muro y las columnas que se conser-
van. Las siguientes dos láminas muestran en 
detalle todo el desarrollo del orden y cada uno 
de los elementos; desde el pedestal del templo 
hasta el entablamento. Está exhaustivamente 
acotado siguiendo el módulo de la basa de la 
columna y utiliza el sombreado para destacar 
el relieve de las formas. A pesar del extremo 
detalle no reproduce fielmente los elementos 
decorativos; ni las hojas del capitel, ni las vo-
lutas, ni la flor del ábaco o de la decoración 
del friso. La cuarta lámina muestra los detalles 
que faltan para tener toda la información del 
templo: la sección del entablamento y decora-
ción de la cara inferior, y la puerta y ventana 
de la cella. Aunque también lo hiciera un si-
glo antes Dosio, Desgodetz es el primero que 
reproduce, en un libro de esta importancia, el 
estado actual del templo sin dar ninguna solu-
ción a la cubierta. 
En 1674, y con tan sólo 21 años, el joven 
pero experto dibujante Desgodetz fue enviado 
a Roma. El ministro Colbert, el que en 1666 
fundó la Académie de France à Rome,  lo envió 
con el objetivo claro, dibujar los restos de edi-
ficios antiguos. Desgodetz no tuvo la condi-
ción de pensionado, como sí tuvieron los mu-
chos arquitectos que le siguieron en el viaje a 
Roma y que ganaron el Gran Prix, pero contó 
igualmente con la protección del rey. La beca 
duraba cuatro años y estaba destinada a sufra-
gar una estancia en la Villa Médici destinada a 
los jóvenes arquitectos más prometedores de 
Francia. El objetivo era formarlos en la cultura 
arquitectónica clásica a través de realizar estu-
dios de reconstrucción de los antiguos monu-
mentos romanos (Pinon y Amprimoz 1988).
Pocos años antes del viaje a Roma de Des-
godetz, Luis XIV fundó en 1671 la Académie 
Royale d’Architecture que a partir de 1795 pasó 
a llamarse École des  Beaux-Arts (Wolfgang 
1958). En 1650 Roland Fréart de Chamberay 
había traducido la obra de Palladio al francés, 
lo que facilitó la consulta por parte de los aca-
démicos de la Académie Royale. Se dieron cuen-
ta de que había ciertas inexactitudes en el tra-
tado de Palladio respecto al de Vitruvio lo que 
provocó una cierta discusión sobre en quien o 
qué debía cimentarse el aprendizaje de la ar-
quitectura: los antiguos o los modernos (Gros 
y Rousteau-Chambon 2008, 15–17). Desgo-
detz se encontró en medio de esta discusión. 
Su trabajo en Roma debía responder al deseo 
de Colbert; crear un lenguaje arquitectónico 
a imagen del poder real de Luis XIV basado 
en los vestigios conservados de la Roma Impe-
rial, una doctrina oficial establecida a partir de 
muestras incontestables de la antigüedad que 
se beneficiaría de su prestigio. La obra de Des-
godetz fue publicada en 1682 convirtiéndose 
rápidamente en un referente y precursor de los 
múltiples estudios de edificios romanos que se 
realizarían en la siguiente centuria. Los histo-
riadores expertos en la arquitectura de Roma 
contaron desde entonces con un documento 
científico que reunía de forma exhaustiva y 
detallada los restos de la arquitectura romana. 
Aunque seguramente no fue su objetivo, su 
tratado demostró que el texto vitruviano no 
siempre era coherente con la realidad de los 
restos, por lo que contribuyó a desmitificar la 
credibilidad del texto latino. 
Fig. 20: Planta y alzado del estado de conservación del templo circular de A. Desgodetz incluido en el libro Les edi-
fices antiques de Rome dessinés et mesurés très exactement (1682) (Heidelberger historische Bestände - Digital).
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Con este trabajo Desgodetz contribuyó de 
forma decisiva a la formación de la figura del 
arquitecto-arqueólogo, aunque posteriormen-
te se demostró que no era tanta la fidelidad 
como expresaba tan convencidamente en el 
prefacio de su obra. El Templo de Vesta es uno 
de estos ejemplos donde se puede comprobar 
cuál era su criterio sobre una representación 
fiel de los restos. Por un lado debemos tener 
en cuenta que la idea de dibujar el estado ac-
tual de un edificio, para Desgodetz, suponía 
dibujar solamente las partes conservadas de 
éste, obviando las nuevas construcciones. El 
caso más evidente es el Templo de Antonino 
y Fustina, el cual presenta sin la iglesia que lo 
cubría ya en ese momento. En realidad el rigor 
arqueológico de Desgodetz se ve limitado por 
su ignorancia sobre la historia y las vicisitudes 
de los monumentos que dibujó. Dos aspectos 
más dan a este libro un cierto carácter inno-
vador. Por un lado las abundantes indicacio-
nes de los módulos y medidas reales tomadas 
en los restos, en vez de construir un nuevo 
edificio a partir de las medidas ideales que 
supuestamente debía tener en base a alguna 
teoría arquitectónica. En este sentido se ex-
plica también por qué presentaba los edificios 
sin reconstruirlos a un supuesto estado ideal, 
rompía así con una tradición que empezó dos 
siglos antes. También le quiso dar un carácter 
didáctico explicando detalladamente los pro-
cedimientos que había seguido para llevar a 
cabo el trabajo de tomar medidas.  
Giovanni Battista y Francesco Piranesi (1761 y 1780) y la 
irrupción de la arqueología griega
Existen diversos dibujos de los dos templos 
de la acrópolis de Tívoli realizados tanto por 
el famoso arquitecto veneciano Giovanni Ba-
ttista Piranesi (1720–1778) como por su hijo 
Francesco Piranesi (1758/59?–1810). Los di-
bujos de G.B. Piranesi corresponden a tres vis-
tas incluidas en una de sus obras más popula-
res, Vedute di Roma (1748–1778?). Tienen las 
características habituales de sus vedute; imáge-
nes paisajísticas con arquitecturas antiguas de 
carácter pintoresco y escenas costumbristas, 
un empleo de la composición y la perspectiva 
escenográficos, y de una altísima calidad téc-
nica con unos sombreados extremadamente 
realistas (Pane 1980).  Estos dibujos permiten 
constatar el estado en que se encontraban los 
templos; las cimentaciones de la terraza, el 
templo rectangular que todavía estaba ocupa-
do por la iglesia de S. Giorgio, o la casa del 
párroco que ocupaba el espacio entre ambos 
templos. Los dibujos de F. Piranesi son 13 lá-
minas incluidas en el primer volumen de la 
Raccolta de’tempj antichi (1780) acompañados 
de un extenso comentario de 22 páginas. Hay 
que tener en cuenta que el uso del aguafuer-
Fig. 21: Dibujo de A. Desgodetz de la decoración arqui-
tectónica. Respeta las proporciones pero no los deta-
lles estilísticos del capitel corintio–itálico (HHB – digital). 
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te supone un salto cualitativo a nivel gráfico; 
permitía un detalle, precisión y expresividad 
gráfica muy superior a las técnicas utilizadas 
hasta el momento en los tratados de arquitec-
tura. El conjunto de dibujos destaca por do-
cumentar de forma exhaustiva toda la infor-
mación que ofrecen los restos, todas las partes 
están acotadas, y se representa el interior de 
los muros para mostrar los sistemas cons-
tructivos. Los detalles de la decoración y los 
elementos constructivos por primera vez son 
dibujados fielmente. También dio importan-
cia al entorno desde un punto de vista docu-
mental y no solo paisajístico: incluyó dibujos 
de ambos templos y las substrucciones de la 
terraza, e incluyó una sección del desfilade-
ro del río Aniene que identifica claramente su 
posición. La solución constructiva que adoptó 
para la cubierta de la cella es muy similar a la 
que ya propuso Palladio en su tratado, ésta fue 
aceptada hasta su revisión moderna en el siglo 
XX (cf. Wilson Jones 2000, 103–106; Stamper 
2005, 74–76). La solución contempla un doble 
tejado, por un lado el peristilo con una cubier-
ta inclinada con tejas y por el otro la cella cu-
bierta por una cúpula rebajada por el exterior. 
F. Piranesi le añade un elemento decorativo de 
coronación, una piña, siguiendo las indicacio-
nes vitruvianas. De este modo, además, con-
seguía una correspondencia entre las dimen-
siones en planta y alzado: la altura del templo 
desde encima del podio hasta la piña, sería la 
misma que el diámetro exterior del podio.
En los dibujos del templo circular distin-
gue claramente entre las partes conservadas 
y aquellas que ha restituido para mostrar la 
imagen completa del edificio. No hace lo mis-
mo en el templo rectangular, en este caso se-
guramente era mucho más difícil distinguir 
las partes del templo romano que se habían 
conservado ocultas por la iglesia medieval. 
Estas láminas aparecieron publicadas y firma-
das por F. Piranesi, pero por sus característi-
cas responden a la misma idea declarada por 
G.B. Piranesi en el prefacio de Antichità Roma-
ne (1756). Tanto es así que se ha planteado la 
posibilidad de que estos dibujos se hubieran 
realizado previamente a algunos trabajos de 
restauración del templo. Teniendo en cuenta 
el detalle de los muros habrían servido como 
estudio previo (Conti 1996, 118).
En la Roma en la que vivió G.B. Piranesi se 
respiraba un clima cada vez más metropolita-
no e internacional donde iba llegando viajeros 
ricos e intelectuales de todas partes de Euro-
pa con gran interés por la arquitectura y las 
antigüedades clásicas. Las traducciones de los 
principales manuales de arquitectura, como 
el de Palladio, Serlio o Vignola, llegaban a to-
das partes del continente. Esto desencadenó 
la motivación necesaria en los arquitectos por 
no limitarse sólo a la consulta de los manua-
les y emprender un viaje intelectual por los 
principales destinos de Italia o incluso hacia 
Oriente. También los jóvenes herederos ingle-
ses emprendían este viaje, el llamado Grand 
Tour, para el que contaron con el apoyo de 
las estructuras políticas del Imperio Británico. 
Este ambiente condujo a la constitución de 
la Society of Dilettanti en 1732, institución for-
mada por ricos nobles aficionados al arte y la 
arquitectura que contribuyeron al estudio de 
los monumentos antiguos en Italia y Oriente. 
Un ejemplo es el viaje a Atenas que realizaron 
James Stuart y Nicholas Revett en 1751 con el 
apoyo de la Society y que permitió posterior-
mente la publicación del libro The Antiquities 
of Athens (1762, vols. 1–3; 1816, vol. 4; 1830, 
vol. 5). Se publicaba así el primer libro que 
trataba la arquitectura clásica griega de mane-
ra sistemática.
La entrada en escena de la arquitectura 
griega desencadenó una creciente discusión 
ideológica sobre los orígenes de la arquitectu-
ra romana, ya que hasta finales del siglo XVII 
la presencia otomana había impedido viajar 
a Grecia. En esta discusión por un lado había 
los partidarios de situar en Grecia el origen y 
la supremacía del arte dejando a los romanos 
como simples imitadores. Esta teoría se basó 
en los estudios de Johann Joachim Winckel-
mann (1717–1768) en los que planteó la po-
sibilidad de identificar por primera vez el arte 
griego en las copias romanas que se encon-
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Fig. 22: Vedute de G. B. Piranesi de los templos de la acrópolis de Tívoli. Deliberadamente altera las proporciones 
entre realidad y los personajes para darle mayor dramatismo a la escena (WikiArt.org).
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Fig. 23: Planta, alzados, reconstrucción y detalles del templo circular de Tívoli de F. Piranesi incluidos en Raccolta 
de’tempj antichi (1780) (WikiArt.org).
UNIVERSITAT ROVIRA I VIRGILI 
ESCENOGRAFÍA DEL PODER EN LA ARQUITECTURA ROMANA. UNA REFLEXIÓN METODOLÓGICA PARA SU ESTUDIO. 
Ferran Gris Jeremias 
 
 
60
ESCENOGRAFÍA DEL PODER EN LA ARQUITECTURA ROMANA. UNA REFLEXIÓN METODOLÓGICA PARA SU ESTUDIO
traban ya en manos de coleccionistas (Winc-
kelmann 1764). En opinión de R. Bianchi 
Bandinelli, este trabajo “fue mal entendido 
en su pensamiento más vital y seguido en la 
orientación más caduca, más ligada a su épo-
ca. En efecto, el gran salto cualitativo que pro-
vocó en los estudios de arqueología consistió 
en el paso de una erudición como finalidad 
en sí misma, soporte de pequeñas ambiciones 
personales o mera curiosidad literaria y aca-
démica, a una primera investigación y distin-
ción cronológica de varias fases del arte del 
mundo antiguo y a la búsqueda de supuestas 
leyes que presidieran la consecución absoluta 
del arte.” (Bianchi Bandinelli 1982, 72). G.B. 
Piranesi se encontraba en la posición opues-
ta, aunque quería evitar que su posición pa-
reciera estética o nacionalista (Calvesi 1968, 
8–10). En su libro Della magnificenza ed architet-
tura de’Romani (1761) defendía las influencias 
encontradas en elementos etruscos, lo que le 
permitía construir una tradición itálica para 
los orígenes de Roma. También se basaba en 
la tesis expresada por Montesquieu en la obra 
Considérations sur les causes de la grandeur des Ro-
mains et de leur décadence (1734) en la que los 
romanos fueron grandes por su talento militar 
pero sobre todo por su virtud civil, es decir la 
prudencia, el equilibrio, la justicia, etc.
Los trabajos de G.B Piranesi (Wilton-Ely 
1993) constituyen una obra de referencia por 
muchas circunstancias. Desde el punto de 
vista del dibujo del paisaje su obra se puede 
considerar como la culminación del género de 
las vedute, un mercado de escala europea del 
que participaban sobre todo los nobles ingle-
ses que emprendían el Grand Tour por Italia y 
que las compraban como recuerdo. G.B. Pira-
nesi supo crear un sofisticado y eficaz sistema 
de representación paisajística que mantuvo su 
supremacía hasta la generalización del aparato 
fotográfico (Tafuri 1981). Los estudios arqueo-
lógicos de edificios antiguos también tuvieron 
mucha fortuna. Su hijo F. Piranesi, quien he-
redó sobre todo el interés por la arqueología 
más que la tendencia artística, completó al-
gunos conjuntos de dibujos tras la muerte del 
padre (1778), como hemos visto con los tem-
plos de Tívoli. El trabajo del F. Piranesi contri-
buyó a la perduración de la figura del padre 
también durante el siglo XIX (Lizarraga Echai-
de 2011). En realidad, tanto Winckelmann 
como G.B. Piranesi contribuyeron de manera 
paralela y decisiva a la consolidación de la dis-
ciplina científica de la arqueología. Con ellos 
se superaba la visión romántica del anticuario 
coleccionista para afrontar el estudio de la an-
tigüedad de una manera rigurosa y científica. 
Un arquitecto español en Roma, Isidro González Veláz-
quez – 1796
Uno de los primeros arquitectos españoles 
que estudió el Templo de Vesta fue Isidro Ve-
lázquez (1765–1840). El español realizó un es-
tudio del templo compuesto por seis planos y 
una hoja de descripción, además de dos vistas 
paisajísticas que formaban parte de una serie 
más amplia hoy perdida. Los dibujos origina-
les se conservan actualmente en la Biblioteca 
Nacional donde han podido ser consultados 
(Dib/14/10/1–7, Dib/13/5/12 y Dib/15/86/6 
respectivamente). Cabe añadir que para com-
pletar el estudio del templo, Velázquez tam-
bién realizó un vaciado completo en yeso de 
uno de los capiteles que fue enviado también 
a Madrid. Todos estos dibujos, elaborados con 
trazo fino de tinta y sombreados con acuare-
la, son de una gran calidad. Los dibujos mues-
tran claramente la diferencia entre los restos 
conservados y la propuesta de reconstrucción 
del edificio. Se inicia la serie con la planta, el 
alzado frontal y una sección. Continúa con el 
alzado de la reconstrucción y luego dos lámi-
nas con los detalles constructivos y decorati-
vos. Los dibujos del estado actual de Velázquez 
recogen en detalle la organicidad de los res-
tos: grietas, estucos desaparecidos, vegetación, 
etc. aunque son dibujos menos pesados que 
los de Piranesi. La distinta técnica explica sólo 
en parte esta diferencia, ya que es conocida la 
tendencia piranesiana por exaltar el valor de 
las ruinas. El uso de los sombreados para dife-
renciar planos, superficies y curvaturas estaba 
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ya bien establecido; se reconocen los mismos 
recursos en los planos de muchos otros arqui-
tectos de finales de siglo XVIII. Los alzados de 
Velázquez demuestran una gran habilidad en 
el uso de la acuarela: no sólo utiliza el efecto 
del sombreado en la mitad del círculo para in-
dicar la curvatura, también le imprime el efec-
to de la turbiedad desenfocando y aclarando 
los elementos más lejanos, y resaltando con 
más contraste los más próximos al observa-
dor. Utiliza un acuarelado en blanco  y negro 
que le permiten expresar el volumen de la ar-
quitectura, y reserva el uso del color, un tono 
rosado, para indicar los elementos secciona-
dos. En este caso la acuarela no desvirtúa la 
información de carácter técnico: igualmente 
se reconocen con facilidad el despiece de los 
elementos arquitectónicos, el interior cons-
tructivo de los muros seccionados, las juntas 
de los tambores del fuste, de los arquitrabes, 
etc. Todos los dibujos están perfectamente 
acotados hasta el más mínimo detalle.
La solución de cubierta que presenta Ve-
lázquez se parece a la que se presentara po-
cos años antes en la publicación de F. Piranesi 
(1780), ambos sitúan el inicio de la bóveda 
donde acaba el muro conservado de la cella 
sin intentar encajar una proporción concreta. 
Este gesto refleja la fidelidad con la que am-
bos arquitectos tratan los restos del edificio, es 
evidente que descartan cualquier opción que 
sea incoherente con las evidencias. El español 
también opta por una solución a dos cubiertas 
aunque con algunos matices que los diferen-
Fig. 24: Acuarela de I. Velázquez con vista del barranco del Aniene con los dos templos en lo alto (BNE DIB/15/85/6).
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Fig. 25: Levantamiento y restitución del templo de Tívoli de I. Velázquez que le sirvió para su nombramiento como 
académico de mérito por la Arquitectura en la Real Academia de San Fernando (BNE DIB/14/10/1–7). 
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cian. Velázquez resuelve el peristilo con una 
cubierta plana y eleva mucho más el muro de 
la cella lo que rebaja drásticamente la imagen 
exterior de la cúpula. Tampoco incluye ningún 
elemento decorativo coronando el templo. En 
la propuesta de Velázquez no se intuye nin-
gún tipo de relación proporcional entre planta 
y altura más allá de las que se documentan en 
los mismos restos: el diámetro del interior de 
la cella corresponde a la altura de la columna, 
condición que recomienda especialmente Vi-
truvio en la descripción de las tholos (Vitr. 4, 
8, 2).
La estancia de Velázquez en Roma no se 
dio en las mismas condiciones que lo habían 
hecho anteriormente otros arquitectos espa-
ñoles que tuvieron el amparo real como pen-
sionados de la Real Academia de San Fernan-
do (Moleón Gavilanes 2004, 313–329; García 
Sánchez 2011, 75–88). La Academia no tenía 
aún una larga tradición cuando este viajó a 
Roma en 1791, había sido fundada en 1752 
durante el reinado de Fernando VI, y no tuvo 
unos inicios fáciles en la definición del regla-
mento de los pensionados lo que provocó una 
cierta dispersión en los resultados de estos. Ve-
lázquez había iniciado sus estudios en la Aca-
demia en 1777, y dos años más tarde, entró en 
el estudio del arquitecto mayor del rey, Juan 
de Villanueva, quien fuera su maestro y men-
tor. Fue gracias a las gestiones e influencias de 
éste que Velázquez fue elegido en 1791 como 
pensionado extraordinario del rey Carlos IV, 
sin seguir el curso habitual de los otros pensio-
nados que tenían que recibir antes el nombra-
miento de la Academia. También ese mismo 
año, Silvestre Pérez y Evaristo del Castillo ha-
bían sido nombrados pensionados por la Aca-
demia, y fueron compañeros de Velázquez en 
Roma. Si bien los tres arquitectos estuvieron 
en Roma bajo la tutela del noble y diplomáti-
co español José Nicolás de Azara (1730–1804) 
(García Sánchez 2008), no llegaron con la 
misma instrucción. Una clara muestra de ello 
es que Velázquez no envió ningún trabajo a 
la Academia durante los cuatro años que es-
tuvo en Roma mientras que los otros debían 
hacerlo anualmente. En realidad la instruc-
ción de Velázquez era llevada de forma epis-
tolar por su maestro Villanueva desde Madrid. 
Durante la estancia que Villanueva realizara 
en Roma como pensionado unos cuantos años 
antes, este dedicó uno de sus trabajos al tem-
plo circular de Tívoli. Desgraciadamente sus 
dibujos se perdieron durante el envío, no hay 
constancia que llegaran a su supuesto destino 
como regalo al príncipe e infantes ni tampoco 
a la Academia. Seguramente Villanueva en-
vió a su discípulo a Tívoli para que emulara 
el itinerario que él mismo había hecho como 
pensionado, además así también recuperaba 
los dibujos de dicho templo.
Es interesante plantear el motivo que lle-
vó al español a dibujar el templo de Tívoli. En 
este sentido, seguramente la red de contactos 
y relaciones que se establecían en Roma jugó 
un papel determinante. La primera influencia 
la podemos encontrar en el arquitecto George 
Dance, el primer arquitecto inglés que lo mi-
dió y dibujó por completo el templo durante 
los años 1761 y 1763 (cf. Richardson 2003, 
133). No podemos establecer una conexión 
directa entre ambos, sobre todo por los años 
que separan sus estancias en Roma. Pero no es 
menos cierto que el arquitecto inglés y Juan de 
Villanueva coincidieron en Roma entre otros 
lugares midiendo el templo de Júpiter Stator 
o especialmente el templo de Tívoli. Cabe des-
tacar que entre los estudiantes y arquitectos 
ingleses, el templo circular se convirtió desde 
entonces en un destino habitual. Lo demues-
tra la cantidad de dibujos que se conservan del 
templo, realizados por arquitectos de la talla 
de John Soane y de tantos otros que siguie-
ron los pasos de G. Dance (Richardson 2003; 
Suárez Huerta 2007). Años más tarde el mis-
mo Velázquez coincidió con otro joven inglés, 
Charles Tatham, con quien visitó y midió di-
versos edificios antiguos. Lo que nos está re-
flejando la estancia de Velázquez en Roma, 
es el carácter internacional de la ciudad. Era 
la capital artística de toda la cultura europea 
donde se encontraban arquitectos venidos de 
las principales academias reales persiguiendo 
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el mismo objetivo: estudiar, medir y dibujar 
los restos de la antigüedad. Su estancia debía 
convertirse en un viaje de erudición a través 
de los restos de la arquitectura clásica, aun-
que también de los mejores ejemplos de la ar-
quitectura de su tiempo. Este debía suponer 
un antes y un después en su formación como 
arquitectos y en su conocimiento sobre el len-
guaje clásico de la arquitectura.
1.2.3. Del neoclásico a los Envois de Rome
Como ya se ha dicho, la Académie de France 
à Rome fue fundada en 1666 por  Colbert. Al-
gunos años más tarde, en 1671, Luis XIV creó 
la Académie Royale d’Architecture que a partir de 
1795 pasó a denominarse Escuela de Bellas 
Artes (Wolfgang 1958). En este contexto, en 
1678 fue enviado el arquitecto Antoine Des-
godetz para dibujar los monumentos históri-
cos más importantes de Roma. En pocos años 
(1682) fue publicada una obra extraordinaria 
en tamaño folio: Les edifices antiques de Rome 
dessinés et mesurés très exactement (Paris 1682). 
Incluía grabados de una calidad y precisión 
que actualmente no se reconoce en una obra 
publicada, referidos a veinticuatro monumen-
tos. La publicación de Desgodetz fue precur-
sora de la ola de estudios de edificios romanos 
que invadiría en la siguiente centuria. 
El Grand Prix de Roma fue una beca de cua-
tro años destinada a sufragar una estancia en 
la Villa Médicis destinada a los jóvenes arqui-
tectos más prometedores de Francia. Estaba 
destinada a formar la cultura arquitectónica 
de los candidatos con estudios de reconstruc-
ciones de los antiguos monumentos romanos 
(Pinon y Amprimoz 1988). Los italianos Gio-
vanni Battista Piranesi y Giovanni Paolo Pa-
nini influyeron en el trabajo de los becarios. 
Su trabajo práctico les llevó a perfeccionar la 
documentación gráfica de algunos monumen-
tos como la Columna Trajana. La participación 
de Piranesi explica la importancia que algunas 
recreaciones del autor italiano como las céle-
bres Carceri, jugaron en la creatividad de algu-
nos arquitectos previos a la Revolución Fran-
cesa como  Claude Nicolas Ledoux y Etienne 
Luis Boullé.
En 1778 el reglamento de la Academia hizo 
obligatorio para los arquitectos la realización 
del estudio de antiguos monumentos, dibu-
jando los restos conservados y proponiendo 
su restitución a través de un estudio arqueo-
lógico. Son los denominados Envois, que cada 
año eran enviados a París por los pensionados 
de arquitectura. Cuatro exposiciones, desarro-
lladas en París, Roma y Atenas (Roma Antiqua 
1985, 1992; Paris–Rome–Athènes 1992; Italia 
Antiqua 2002), han ofrecido al público dos-
cientos años de estudio arqueológico de mo-
numentos antiguos, desarrollado con un cre-
ciente rigor científico.
Siguiendo el ejemplo francés, la Academia 
Alemana, los becarios españoles, americanos, 
etc. se dedicaron a lo largo del siglo XIX en su 
estancia en Roma, al estudio arqueológico de 
viejos monumentos. De hecho, la constante 
utilización del lenguaje clásico en la arquitec-
tura hasta la Segunda Guerra Mundial, hizo 
de la arquitectura clásica una materia de es-
tudio obligada para el normal ejercicio de la 
profesión. 
1.2.4. La irrupción de la arqueología griega
La arquitectura inglesa se caracterizó a lo 
largo de los siglos XVII–XVIII por la asimila-
ción completa de la arquitectura de Palladio. 
A partir de ella, Inigo Jones (1573–1652) y 
Christopher Wren (1632–1723) crearon un so-
brio estilo barroco que se distancia de la crea-
tividad romana de Borromini y sus seguidores 
romanos. En particular, es significativa la obra 
del primero, St. Paul’s Covent Garden (1630) 
que reproduce la interpretación de templo 
etrusco “vitruviano” (Downs 1967). Un con-
texto en el que se copiaban literalmente los 
edificios publicados en los libros de Palladio. 
Por ejemplo, Colen Campbell construyó, entre 
otros edificios palladianos, una réplica literal 
de la villa Rotonda de Palladio (Mereworth 
Castle, 1723). Este florecimiento estuvo apo-
yado en arquitectos que además de proyectar 
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edificios, los construían, una experiencia que 
les impulsó a no quedarse en la mera consulta 
del manual. Surgen así los arquitectos viajeros 
motivados hacia un conocimiento directo de 
los monumentos antiguos.
Junto al viaje de los jóvenes herederos no-
bles, conocido como el Grand Tour, arquitec-
tos y eruditos, con el apoyo de las estructuras 
políticas del Imperio Británico, comienzan 
la exploración de los monumentos antiguos 
de Oriente. El contexto condujo a la consti-
tución en 1732 de la Society of Dilettanti. Un 
grupo de estudiosos del arte, nobles y ricos, 
interesados en el estudio de monumentos 
desde su perspectiva de arquitectos aficio-
nados. En este contexto, un personaje clave 
fue el arquitecto John Soane. Robert Wood 
y James Dawkins publican Palmira (1753) y 
Baalbek (1757). El descubrimiento de estos 
edificios monumentales helenístico-romanos 
abrió una nueva perspectiva histórica. Todo 
ello tuvo un innegable efecto en el arquitecto 
Robert Adam, recogido en el estudio y publi-
cación del palacio del emperador Diocleciano 
en Spalato (Split). 
El ambiente inglés en la segunda mitad del 
siglo XVIII condujo directamente a las fuentes 
griegas en su lugar de origen: Grecia. Los ar-
quitectos James Stuart y Nicholas Revett (con 
el apoyo económico de la Society of Dilettanti) 
viajaron en 1751 a Atenas. Años después (en 
1762) publicaron el libro Las Antigüedades de 
Atenas, una obra que documentaba por pri-
mera vez la arquitectura de Grecia Clásica de 
un modo sistemático. Contaron con el apoyo 
del arquitecto francés, que había estado en la 
Académie de Rome, Julien David Le Roy (Les 
Ruines des plus beaux monuments de la Grèce, 
1758). En muchos aspectos siguen el estilo 
de las vedute de Piranesi. Para entonces se iba 
desplegando la red de intereses del Imperio 
británico. Los cónsules británicos eran exce-
lentes agentes en la obtención de piezas para 
el Museo Británico.
Fig. 26: Detalle del frontón del llamado Templo de Neptuno en Paestum. La obra que publicó Winckelmann tras 
visitar esta ciudad causó un gran impacto en la Europa del siglo XVIII.
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Sin embargo, fueron los nobles ingleses que 
emprendían el Grand Tour por Italia quienes 
impulsaron una nueva perspectiva ya separa-
da de la creación arquitectónica. Son el públi-
co al que estaba destinada la producción de las 
“vedute”. Imágenes paisajísticas con antiguas 
arquitecturas que constituirán un mercado de 
escala europea que tendrá en Piranesi su gran 
beneficiario.
La obra de Giovanni Battista Piranesi (Wil-
ton-Ely 1993), como ya se ha comentado, 
constituye una referencia por muchas circuns-
tancias. Desde el punto de vista del dibujo del 
paisaje su obra destaca por la calidad de su 
técnica (Pane 1980). Supo crear un sofisticado 
y eficaz sistema de representación paisajística 
que mantuvo su supremacía hasta la genera-
lización del aparato fotográfico (Tafuri 1980). 
A lo largo de todo el siglo XIX fue el auténtico 
divulgador de los recuerdos visuales, antece-
dentes de las postales turísticas, basados en 
el estudio del encuadre de la representación 
como un escenario teatral. Su éxito puede 
medirse por las innumerables copias de sus 
grabados que llegó a vender su hijo Francesco 
después de su muerte (1778). Con todo su pa-
pel arqueológico está ligado a su actividad re-
lacionada con los pensionados de la Académie 
française de Rome.
En la formación arqueológica de Piranesi 
tuvieron un papel particular las vistas de los 
templos de Paestum (Pane 1980), donde reco-
ge todos los avances que habían estimulado 
los estudios arqueológicos más avanzados y ri-
gurosos de la época. Éste era además un tema 
recurrente y que contaba con un gran público. 
Aunque su mayor éxito fue sin duda el dibu-
jos de los monumentos de Roma, en particular 
la monumental representación a gran escala 
de la Comuna Trajana. Desde el punto de vista 
general sus trabajos en Tivoli (Villa Adriana y 
Templo de Hércules tiburtino) pretendían mos-
trar que la arquitectura romana era superior a 
la griega. Este es el punto focal de su estudio 
del Panteón de Roma. Sin embargo, alcanza 
su mayor interés científico en el estudio del 
Campomarzio romano, en particular con la re-
construcción del reloj de sol de Augusto (Hor-
logium Augusti) y la recomposición gráfica del 
obelisco que le servía de gnomon.
En 1758 Johann Joachim Winckelmann 
visita y describe en sus cartas los tres templos 
de Paestum (J.J. Winckelmann, Kleine Schriften 
und Briefe, 1980: 201–219). En 1764 Winckel-
mann publica su obra Gedanken über die Na-
chahmung der griechische Werke in der Malerei und 
Bildhauerkunst, lo que en opinión de Ranuccio 
Bianchi Bandinelli, significó el “acta de naci-
miento de la moderna arqueología”. El papel 
fundamental de esta obra y su influencia en la 
época esta descrito magistralmente por las pa-
labras del estudioso italiano: “La arqueología 
tuvo a partir de entonces como tema principal 
el estudio del arte clásico, pero el pensamien-
to de Winckelmann fue mal entendido en su 
aspecto más vital y seguido en la orientación 
más caduca, más ligada a su época. En efec-
to, el gran salto cualitativo que provocó en los 
estudios de arqueología consistió en el paso 
de una erudición como finalidad en sí misma, 
soporte de pequeñas ambiciones personales o 
mera curiosidad literaria y académica, a una 
primera investigación y distinción cronológica 
de varias fases del arte del mundo antiguo y a 
la búsqueda de supuestas leyes que presidie-
ran la consecución absoluta del arte.” (Bianchi 
Bandinelli 1982, 72). En definitiva, la obra de 
Winckelmann supone identificar por primera 
vez la visión del arte griego bajo el barniz de 
las copias romanas acumuladas en las colec-
ciones de Roma. También supuso una primera 
clasificación de las antigüedades pompeyanas.
En este sentido, debemos destacar que uno 
de los aspectos fundamentales de la investiga-
ción en arquitectura clásica en el siglo XVIII 
fue el descubrimiento de la arquitectura grie-
ga. Ya en 1750 Jacques Germain Soufflot visi-
tó los templos de Paestum. Los restos de la ciu-
dad griega dejarían un impacto imborrable en 
el arquitecto que años más tarde construirá el 
Panteón de Paris como arquitecto de corte de 
Luis XV. Uno de los aspectos más importantes 
del estudio de la arquitectura griega fue des-
cubrir que algunas partes de sus templos esta-
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ban pintadas con vivos colores. Fue un resul-
tado del estudio arqueológico de los grandes 
templos de Sicilia y Magna Grecia. Sus prota-
gonistas fueron los arquitectos Karl Haller von 
Hallerstein, Jakob Ignaz Hittorff (Restitution du 
temple de Empedocle à Sélinonte ou L’architecture 
polychrome chez les Grecs, Paris 1851), Leo von 
Klenze y Gottfried Semper. Este último pu-
blicó en 1834 la obra Vorläufige Bemerkungen 
über bemalte Architectur und Plastik bei den Alten 
(Observaciones preliminares sobre la policro-
mía en Arquitectura y escultura de la antigüe-
dad) en la que recogía, además, sus propias 
observaciones sobre restos de pigmentos en la 
Columna Trajana. Los cuatro arquitectos, ade-
más de sus investigaciones arqueológicas en 
Italia y en Grecia fueron protagonistas de la 
expansión del clasicismo de matriz griega por 
toda Europa: Haller von Hallerstein realizó los 
bocetos del Wallhalla de Ratisbona (Baviera) 
concebido por Luis I de Baviera y construido 
entre 1830 y 1842 por  Leo von Klenze como 
una copia del Partenón, Hittorff fue arquitecto 
de la ciudad de París a las órdenes del Barón 
Haussmann, construyó la iglesia neoclásica de 
San Vicente de Paul y se encargó de levantar 
el obelisco de Luxor,  von Klenze construye 
la Gliptoteca de Munich y finalmente Semper 
realizó la Opera de Dresde.
 De la “Ilustración” a la “Enciclopedia”, 
los trabajos de catalogación y exploración tu-
vieron cada vez más interés por los restos ar-
queológicos. Las primeras descripciones de los 
viajeros fueron seguidas por trabajos planifica-
dos de investigación. El caso más sobresaliente 
fue sin duda la actividad científica de la ex-
pedición napoleónica a Egipto. En este mismo 
período comienzan las grandes excavaciones 
que enriquecieron los gabinetes de antigüeda-
des de los imperios europeos, un proceso que 
los convirtió finalmente en grandes Museos. 
Estas campañas se habían iniciado con el úni-
co fin de suministrar tesoros artísticos para las 
colecciones europeas. Igualmente, buena parte 
de la producción bibliográfica en arqueología 
se centraba en ediciones de lujo que encontra-
ban rápidamente un público comprador entre 
una amplia gama de interesados. El carácter 
desmesurado de esta depredación significó en 
muchas —y flagrantes— ocasiones, desmon-
tar “piedra a piedra” los grandes monumentos 
y su traslado a Berlín, Munich, París o Lon-
dres. Las esculturas del Partenón, una Kore 
y un pilar del Erecteion en Atenas, y el friso 
del Templo de Apolo de Phigalia / Bassai (Coc-
kerell) son llevadas al British Museum. Inicia 
el entusiasmo mediático por la cultura griega 
en Europa, estimulado por el interés hacia el 
saqueo del “decadente” imperio otomano. El 
saqueo de Egipto, de Etruria, de Grecia, de 
Mesopotamia, de Asia Menor únicamente fue 
frenado por la formación a finales del siglo XIX 
de los distintos estados nacionales. El Servicio 
de Antigüedades egipcio, creado en 1857 no 
pudo en su labor de protección, escapar a las 
contradicciones de la ocupación colonial y al 
interés de las elites occidentales por la compra 
de hallazgos. 
Como conclusión de todo ello, comenzaron 
las expediciones de investigación arqueológica 
destinadas a documentar la arquitectura an-
tigua, ya sin ningún vínculo con la creación 
arquitectónica contemporánea del tiempo. El 
primer ejemplo había sido el equipo científico 
que acompañó la expedición de Napoleón a 
Egipto. Siguieron las expediciones inglesas y 
alemanas con objetivos científicos, pero tam-
bién en busca de piezas de museo. En este 
contexto, dos arquitectos-arqueólogos alema-
nes, Koldeway y Dörpfeld, jugaron un papel 
fundamental en el nacimiento de la Baufors-
chung como disciplina de “arquitectos” para el 
estudio arqueológico de la arquitectura.
Antes del estallido de las insurrecciones 
griegas contra el Imperio Otomano (entre 
1800 y 1821) el clasicismo imperante en Ingla-
terra (Greek Revival) hacía obligatoria una visita 
a Atenas por parte de los arquitectos ingleses. 
La exploración de los edificios de la Acrópolis, 
cubiertos por una aldea turca, tenía como fi-
nalidad la aplicación de normas puras para la 
arquitectura griega y por supuesto el expolio 
de las esculturas en los edificios clásicos. Sólo 
después de la independencia griega, el nacien-
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te Estado pondrá coto al saqueo de piezas, di-
rigiéndose la investigación a una mejora del 
conocimiento de la arquitectura griega.
En 1811 un grupo de estudiosos provenien-
tes de distintos países europeos había creado 
en Atenas una sociedad destinada a descu-
brir monumentos y documentos de la antigua 
Grecia. Fueron los responsables de la venta en 
Europa de las esculturas de Egina y de Philae. 
La sociedad Xeineion fue constituida por los in-
gleses Ch. Cockerell y J. Foster, por los alema-
nes C. Haller von Hallerstein, Schinkel, Klenze 
y Jacob Linckh, el danés Peter Oluf Brønsted 
y el barón Otto Magnus von Stackelberg. Su 
primer proyecto de “estudio” fue el Templo de 
Atena Aphaia en Egina. La excavación a los 
pies del monumento permitió descubrir las cé-
lebre esculturas de los frontones y la existen-
cia de una fase arcaica precedente al templo 
conservado. Desde Egina las esculturas fueron 
enviadas a Malta donde fueron subastadas al 
mejor postor. Como es bien sabido fueron ad-
quiridas por Luis de Baviera, restauradas en el 
taller de Thorvaldsen y finalmente instaladas 
en la Gliptoteca de Munich, donde todavía se 
encuentran. Cockerell se encargaría cincuenta 
años más tarde de publicar el edificio arcaico. 
Al año siguiente (1812) los ojos de la sociedad 
se dirigieron a las montañas de Arcadia. Des-
pués del éxito de Egina y siguiendo la descrip-
ción de Pausanias fue organizada una expedi-
ción al templo de Apolo Epicúreo en Bassae. El 
edificio era atribuido uno de los constructores 
del Partenón de Pericles: Ictinos. Se realizaron 
excelentes dibujos del templo, incluyendo el 
perdido capitel corintio. Se extrajeron los frag-
mentos del largo friso que decoraba el interior 
de la cella. Fueron subastados y acabaron en 
el Museo Británico. El estudio arquitectónico 
fue publicado, primero por Stackelberg, en 
1826, y después por Cockerell, en 1860. 
Fig. 27: Los dibujos del Partenón están incluidos en 
el libro The Antiquities of Athens (1762) que abrió de 
forma definitiva el mundo griego a la sociedad inglesa 
de finales del siglo XVIII (Smithsonian Libraries, Archive.
org)
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En 1769 se había publicado el primer volu-
men de Ionian Antiquities. En sucesivas etapas 
se fueron publicando los volúmenes II a V bajo 
el título  Antiquities of Ionia (1797, 1840, 1881 
y 1915). En realidad, hubo una segunda expe-
dición en 1810 que produjo nuevos y mejora-
dos dibujos que fueron recogidos en la edición 
de 1821 (Texto de Richard Chandler y dibujos 
arquitectónicos de Nicholas Revett y William 
Pars, London). La extraordinaria calidad de 
las láminas refleja un conocimiento exhaus-
tivo de la arquitectura griega y una capacidad 
sorprendente para el dibujo arqueológico.
Entre 1811 y 1814 Charles Robert Coc-
kerell viaja a Grecia. En los años siguientes 
serán los arquitectos William Wilkins, Sir 
Robert Smirke (el constructor del Museo 
Británico), John P. Gandi y Henry William 
Inwood. El trabajo de William Martin Leake, 
Topography of Athens (Londres 1821) supu-
so el inicio de la cartografía arqueológica de 
toda una ciudad. La guerra de independencia 
puso un freno a los estudios, mientras que la 
proclamación del Estado griego (1830) colo-
có definitivamente el estudio de la arquitec-
tura griega en el centro de los intereses ar-
queológicos europeos. Con todo, el proceso 
no fue lineal, y los casos de Figalia y Egina 
muestran el importante expolio que sufrió el 
patrimonio griego antes de la independencia. 
Francia, por entonces ausente de la explora-
ción de Grecia y sin piezas para el gran museo 
del Louvre, organiza después de la batalla de 
Navarino una expedición al Peloponeso (La 
expedición de Morea). Participó el arquitec-
to Abel Blouet que había recibido el Prix de 
Roma (1823). Además de obtener excelentes 
dibujos de Olimpia y Egina, el Louvre obtuvo 
algunas piezas escultóricas (A. Blouet, Expé-
dition scientifique de Morée 1831–38).
Desde el punto de vista de la Bauforschung, 
los primeros decenios del siglo XIX constitu-
yeron el auténtico momento de formación de 
la disciplina de los arquitectos en el estudio 
arqueológico de los templos griegos. La tradi-
ción de estudios ingleses que contaba con el 
antecedente de los Dilettanti (Stuart y Revett, 
The Antiquities of Athens, London 1762), avan-
zaba desligándose cada vez más de la práctica 
de la arquitectura contemporánea. Aunque 
relacionado todavía con la venta de piezas en 
Europa, avanzaba el estudio arqueológico de 
la arquitectura griega. Se había comenzado 
con las vedute al estilo de Piranesi y se disponía 
ya de una rigurosa metodología para la docu-
mentación de restos arqueológicos aplicada al 
estudio de los antiguos edificios. En un cami-
no de ida y vuelta, los arquitectos-arqueólogos 
que habían trabajado en Grecia, regresaban al 
estudio de los templos del sur de Italia y Si-
cilia. Wilkens después de trabajar en Atenas, 
procedió al estudio de los templos de Paes-
tum y Sicilia. Mientras Cockerell continuaba 
el trabajo de edición de las excavaciones en 
Egina y Bassai, se dedicaba también al estu-
dio de templo de Zeus en Agrigento, con sus 
gigantescos atlantes (R. Koldewey, O. Puchs-
tein, Die griechischen Tempel in Unteritalien und 
Sizilien, Berlin 1899; F. Krauss, R. Herbig, Der 
korinthisch-dorische Tempel am Forum von Paes-
tum, Berlin 1939; W. Wilkins, The Antiquities of 
Magna Graecia, Londres 1807; Ch. R. Cockere-
ll, The Temple of Jupiter Olympicus at Agrigentum, 
1830).
1.3. EL ESTUDIO ARQUEOLÓGICO DE LA 
ARQUITECTURA EN EL SIGLO XX
1.3.1. La formación académica de la disciplina
La independencia de Grecia detuvo la sa-
lida de piezas arqueológicas del país, consi-
guiendo a la vez que la investigación arqueo-
lógica estuviese centrada en temas científicos. 
No ocurrió lo mismo en los territorios del to-
davía Imperio Turco, en particular en la Cos-
ta Jonia y en Mesopotamia. Los lugares más 
prestigiosos y que eran bien conocidos por ser 
citados en las fuentes escritas fueron sistemá-
ticamente excavados en la segunda mitad del 
siglo XIX: Pérgamo, Éfeseo, Mileto, Dídima, 
Halicarnaso… en la Jonia, y Ninive, Assur, 
Babilonia, Ur… en Mesopotamia. El objetivo 
era recuperar los elementos arquitectónicos 
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(frisos, columnas, cornisas…) para poder re-
construir los edificios en su nueva ubicación 
dentro de los museos europeos, naturalmente, 
después de estudiarlos. Las grandes investiga-
ciones que se había realizado en Egipto, Italia 
(en particular en Roma y Sicilia) y en Grecia, 
habían formado ya una importante tradición 
de arquitectos-arqueólogos. En este sentido, 
los dibujos incluidos en las lujosas publica-
ciones de principios del siglo XIX habían di-
fundido la sofisticada metodología del estudio 
arqueológico de la arquitectura. Constaba de 
tres etapas bien definidas: a) Documentación 
de los restos y recopilación de los datos ma-
teriales; b) Interpretación de estos datos; y c) 
Reconstrucción gráfica de las sucesivas etapas 
de vida del edificio.
La documentación debía ser rigurosa y 
cumplir dos criterios precisos: por una parte 
reflejar los restos conservados para distinguir-
los de las propuestas de reconstrucción, y por 
otra, diferenciar las fases que se habían super-
puesto en un mismo edificio, indicando los in-
dicios materiales (orificios en paredes, cimen-
taciones, muros cortados…) que permitían 
reconocerlas. El instrumento fundamental era 
el dibujo y la documentación gráfica. Las lec-
ciones de Piranesi y la actividad de la Académie 
de France en Roma, habían consolidado una 
forma rigurosa de representar los restos ar-
queológicos que estaba siendo practicada por 
las sucesivas generaciones de pensionados. Sin 
embargo, la experiencia de los arquitectos in-
gleses en Grecia había depurado este modo de 
representación buscando una mayor simplici-
Fig. 28: Las columnas jónicas del Templo de Atenea en Priene fueron una fuente de inspiración para la fachada del 
Altes Museum de K. F. Schinkel en Berlín.
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dad y limpieza en el dibujo, pero también un 
mayor compromiso con el rigor documental. 
La documentación había superado las limita-
ciones del trabajo de dibujo acompañado por 
acuarelas realistas que había sido una carac-
terística propia de los Envois de las academias 
de Roma o el sombreado realista propio de las 
vedute de Piranesi.
En cierta manera, el trabajo de campo en 
las expediciones organizadas con objetivos 
bien definidos obligó a desarrollar estrategias 
eficaces de documentación gráfica. No era po-
sible entretenerse en completar los dibujos 
in situ realizando las sombras con acuarelas. 
Como además los dibujos producidos esta-
ban destinados a la publicación de libros con 
grabados en blanco y negro, los estudiosos en 
arquitectura griega tuvieron que depurar la 
técnica del dibujo arqueológico. Tanto en las 
plantas como en los alzados, se recurrió al tra-
zado de líneas limpias y delgadas, capaces de 
diferenciar en el dibujo las partes rotas de un 
bloque o la superficie pulida y curva de un ca-
pitel dórico. Para sugerir las alturas se recurría 
a una herramienta habitual de la geometría 
descriptiva: la aplicación de las sombras a los 
volúmenes dibujados en planta y alzado.
Respecto a la interpretación de los restos, 
los arquitectos-arqueólogos que habían estu-
diado la Acrópolis de Atenas distinguían con 
claridad las estructuras antiguas, las medie-
vales y las modernas que formaban parte del 
poblado turco que cubría la colina. En reali-
dad, desde hacia varios decenios, las acuare-
las de los Envois mostraban de modo eviden-
te que a mediados del siglo XIX ya era bien 
conocida la llamada “estratigrafía muraria” 
(Caballero 1996), reivindicada por los moder-
nos restauradores de edificios entre los años 
1980–90 (Parenti 1983, 1985, 1992, 2001). 
Los dibujos de Jean-Arnaud Leveil (1836–48) 
con las secciones generales del Foro Romano, 
la precisa documentación del templo de los 
Castores (Jean-Tilman-François Suys, 1816), 
la documentación del templum Urbis por Léon 
Vaudoyer (1830) y en particular los dibujos 
del Coliseo de Louis-Joseph Duc (1929) con-
tinúan siendo suficientemente expresivos en 
este sentido. 
A partir de la década de los cuarenta los 
descubrimientos en Turquía se habían sucedi-
do con ritmo creciente, dirigidos por grupos 
de arquitectos y arqueólogos. En 1843 Char-
les Fellows traslada a Londres el monumento 
de las Nereidas de Xanthos y Charles Newton 
realiza sus excavaciones en Bodrum, tras las 
huellas del Mausoleo de Helicarnaso. Los fri-
sos, las esculturas arquitectónicas y las prin-
cipales piezas siguen hoy en día en el British 
Museum. A.Conze y K.Humann comienzan 
las excavaciones en Pérgamo a mitad de los 
años 60, descubriendo el Gran Altar que se-
ría trasladado a Berlín. Equipos alemanes ha-
bían excavado algunos años antes la ciudad de 
Priene. De hecho la columna jónica de templo 
de Atenea fue utilizada por el arquitecto neo-
clásico Karl Friedrich Schinkel como modelo 
para la columnata de la fachada de Altesmu-
seum de Berlín. Theodor Wiegand excavaría 
Mileto entre 1899 y 1914. En 1869 John Turt-
le Wood excava el Artemision de Efeso trasla-
dando sus columnas esculpidas a Londres. En 
los decenios finales del siglo arquitectos aus-
triacos acometen el estudio de Efeso, con el 
traslado de las piezas, esa vez, a Viena.
Esta nutrida presencia de arquitectos-ar-
queólogos en las excavaciones alemanas, tie-
ne su reflejo más sobresaliente en la figura del 
arquitecto Robert Koldewey quien dirigió en-
tre 1898 y 1917 las excavaciones de Babilonia. 
Actualmente la asociación alemana de arqui-
tectos especializados en arqueología (Baufors-
chung), toma su nombre del célebre excava-
dor de Babilonia (Koldewey-Geschellschaft). Es 
importante subrayar que el enfoque de los 
trabajos de Koldewey en Babilonia estaba di-
rigido a la recuperación de los monumentos 
de la ciudad y a la reconstrucción de su planta 
urbanística general. Dado que la ciudad había 
sobrevivido hasta el final del mundo antiguo, 
la superposición de fases arquitectónicas obli-
gó a desarrollar una rigurosa metodología es-
tratigráfica. Sus excavaciones descubrieron los 
célebres frisos de la Puerta de Isthar que deco-
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raban la entrada principal de la ciudad y que 
fueron trasladados a Berlín. Los paneles esta-
ban formados por decenas de miles de ladrillos 
polícromos esmaltados. Fueron desmontados, 
arrancados los ladrillos y embalados indivi-
dualmente.
Las dificultades prácticas que generó la re-
construcción de los paneles de la Puerta de 
Isthar, que aún hoy en día no ha sido comple-
tamente resuelta, implicó un intenso trabajo 
arqueológico dirigido a la interpretación ar-
queológica de la arquitectura mesopotámica. 
En este sentido, Koldeway contaba con otros 
proyectos de excavación que le habían prece-
dido, en particular los realizados en los gran-
des palacios asirios. Aunque los trabajos del 
siglo XIX en los centros de poder asirio como 
Khorsabad, Nimrud y Zinzirliz habían tenido 
como exclusivo objetivo el “pillaje” de las es-
culturas y los relieves decorados, la importan-
cia del trabajo científico y estratigráfico desa-
rrollado por Koldewey en Babilonia puso de 
manifiesto que era necesario dibujar la planta 
de los edificios de todas las fases superpuestas 
para poder comprender la posición histórica 
de los objetos que se trasladaban a los museos 
europeos.
Los excavadores de los grandes palacios 
asirios debían ser conscientes de que los edifi-
cios se habían conservado intactos durante mil 
quinientos años y que eran ellos, al arrancar 
los ortostatos de la base de sus muros, sus au-
ténticos destructores. En 1843 Paul Émile Bo-
tta cónsul de Francia en Mosul desenterró el 
palacio de Khorsabad. Cuatro años más tarde, 
en 1847 el Louvre inauguraba una sección de 
arqueología oriental. Algunos años más tarde 
Henry Layard hacía lo mismo en la antigua 
Nínive, de tal manera que el British Museum 
pudo abrir su sección asiria en 1851–53. Sue-
le disfrazarse la cruda realidad de la destruc-
ción de los antiguos palacios con la afirmación 
de que estos investigadores, para compensar 
su salvaje actuación, se esforzaron en la do-
cumentación rigurosa de los antiguos monu-
mentos. Pero ello no es cierto. En realidad, ni 
tan siquiera intentaron comprender la planta 
completa de los edificios: sólo actuaron en las 
zonas decoradas con relieves que podían ser 
vendidas en Europa. Su actuación destruyó en 
muchas ocasiones la posibilidad de compren-
der el papel ideológico que habían jugado los 
programas iconográficos utilizados por los re-
yes asirios en la organización compositiva de 
sus palacios. Hemos comentado ya el desor-
den que produjo Lord Elgin en el Partenón 70 
años antes, quien no se preocupó por docu-
mentar la posición de las esculturas arranca-
das del edificio.
En la arqueología mesopotámica hubo una 
excavación fundamental para la formación de 
la disciplina alemana de la Bauforschung: las 
grandes excavaciones de Walter Andrae en 
la ciudad de Assur (1903–14). La gran capi-
tal asiria había sido destruida en el 614 a.C. 
Fig. 29: Detalle de la fachada del Altes Museum de K. 
F. Schinkel (1828).
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Posteriormente fue reocupada en el periodo 
parto, de tal manera que los restos asirios se 
encontraban debajo de un gran conjunto es-
tratigráfico de época posterior. Los trabajos de 
Andrae, considerando el éxito de la gran ex-
periencia de Koldeway en Babilonia, incorpo-
raron arquitectos-arqueólogos para contribuir 
específicamente a la documentación gráfica de 
los restos y a su interpretación considerando 
la complejidad estratigráfica del yacimiento.
El papel que jugó Koldeway en Mesopota-
mia tuvo su equivalente en la figura del ar-
quitecto Wilhem Dörpfeld en el ámbito egeo y 
en la aplicación de criterios estratigráficos en 
las excavaciones de arquitectura griega. Las 
excavaciones comenzadas por Schliemann en 
Troya (1871), Micenas (1874), Orcómenos 
(1880) y Tirinto fueron continuadas por Dör-
pfeld, quien publicó los resultados. De especial 
significación fueron las excavaciones de Olim-
pia, dirigidas entre 1875 y 1880 por el arqueó-
logo E.Curtius, a quien sucedió a partir de esta 
fecha el mismo Dörpfeld.
En conclusión, en los primeros decenios 
del siglo XX el trabajo arqueológico realizado 
durante el siglo anterior en Grecia y en Orien-
te Medio había significado el traslado de una 
inmensa cantidad de objetos arqueológicos 
que se encontraban dispersos en las grandes 
colecciones de los museos europeos. La clasi-
ficación y el estudio de esta enorme masa de 
material arqueológico y el conocimiento pau-
latino de los grandes monumentos del mundo 
antiguo de donde procedían las piezas, con-
dujo a la formación de una auténtica discipli-
na, centrada en el estudio arqueológico de la 
arquitectura.
En este sentido, fue en Roma donde se con-
virtió en una auténtica  disciplina académica. 
Aun antes de la unidad italiana existía ya en 
Roma el Instituto di Correspondeza Archeologica 
organismo internacional bajo la tutela del rey 
de Prusia, que coexistía con la Pontificia Aca-
demia di Archeologia, heredera de la tradición 
humanística de mecenazgo papal. La unidad 
italiana y el nuevo mapa político europeo 
provocaron un período de cambios a fines del 
siglo, con el nacimiento de los nuevos orga-
nismos estatales italianos. Por ejemplo la Com-
missione Archeologica Comunale y la Accademia 
dei Lincei. Al mismo tiempo, la fundación de 
la Ecole Française de Rome (1881), la conversión 
del Instituto di Corrispondenza en el Istituto Ger-
manico di Archeologia (Deutsche Archaologische 
Institut, 1886), la creación de la British School 
at Rome etc., convertían a Roma en la capital 
de los estudios arqueológicos. Un panorama 
análogo de fundaciones y transformaciones 
lo encontramos en Atenas en la misma épo-
ca. Poco a poco, la depredación colonial, que 
hemos comentado en el apartado anterior, fue 
dejando paso al interés científico patrocinado 
por los Estados occidentales.
La enorme actividad desarrollada por los 
arquitectos en la arqueología del siglo XIX 
se redujo considerablemente a partir de la II 
Guerra Mundial. En realidad, existían ya las 
señales de que el panorama iba a cambiar de 
modo radical. Por ejemplo, el Grand Prix de 
Rome, que la Académie de France continuó con-
vocando y adjudicando hasta 1968, había sido 
un símbolo del monopolio que el clasicismo 
ecléctico había tenido en la arquitectura pú-
blica de todos los países europeos. Sin embar-
go, a medida que fueron apareciendo nuevos 
materiales, como el hierro colado en el siglo 
XIX o el hormigón armado en el siglo XX, el 
prestigio del lenguaje clásico fue decayendo, 
para dejar espacio a los lenguajes modernos 
de la arquitectura. Con ello, la arqueología 
dejaba de tener un papel tan importante en 
la formación de los arquitectos y desaparece 
prácticamente de las Escuelas de Arquitectu-
ra. El lenguaje moderno se construye como 
una expresión rigurosamente contemporánea 
de la arquitectura. Como resultado, el papel 
arqueológico de los arquitectos se restringe a 
partir de la II Guerra Mundial a los institutos 
de investigación arqueológica y a algunos con-
tados departamentos universitarios.
Un buen ejemplo que nos ilustra cómo 
arquitectura de vanguardia y arqueología 
se distancian para siempre es el papel que 
van jugando los arquitectos del Grand Prix de 
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Rome. Un maestro de la nueva arquitectura 
como Henri Labrouste, fue becario en Roma 
durante seis años: entre 1824 hasta 1830. 
Dibujó los templos de Paestum, preocupán-
dose en particular por su policromía. Una 
de sus grandes obras: la biblioteca de Sainte 
Geneviève en París combina las columnas de 
hierro con un orden de grandes arcadas en 
piedra herederas del theatermotiv que forma-
ba la fachada de los edificios de espectáculos 
romanos. Sin embargo, cincuenta años des-
pués, otro arquitecto importante, Tony Gar-
nier, que obtuvo en el año 1899 el premio de 
Roma, su tiempo en la Ciudad Eterna no lo 
dedicó al dibujo de restos arqueológicos: se 
dedicó a desarrollar el proyecto de Une Cité In-
dustriale, publicado en 1917 y que representa 
el reflejo del urbanismo utópico aplicado a 
las consecuencias de la Revolución Industrial 
en la Europa del siglo XIX (Montaner 1987). 
El Gran Prix de Rome ya no tenía que ver con 
las creaciones de la arquitectura contempo-
ránea. Es bien conocida una anécdota que 
comenta Charles Garnier, el arquitecto de la 
Ópera de París, en 1870: le sirvió para afir-
mar de modo indirecto que la investigación 
arqueológica de los edificios (Bauforschung) y 
la arqueología son ciencias que se deben de-
jar a los “frutos secos”… (Pinon y Amprimoz 
1988, 334). André Malraux suprime en 1968 
el Grand Prix de Rome. El gran ejercicio de los 
arquitectos pensionados en Roma por casi 
todos los estados europeos del siglo XIX era 
dibujar e interpretar unos restos arqueológi-
cos. La progresiva universalización del len-
guaje moderno de la arquitectura rompería 
con una tradición centenaria: la arqueología 
ya no sería útil a los arquitectos.
Fig. 30: Vista del Traianeo conservado en lo alto de la acrópolis de Pérgamo. La ciudad fue excavada en los años 
1860, momento en que el Gran Altar fue excavado y trasladado a Berlín.
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La constante utilización del lenguaje clásico 
en la arquitectura europea desde el siglo XVI 
y hasta la Segunda Guerra Mundial, había he-
cho de la arquitectura antigua una materia de 
estudio obligada para el normal ejercicio de la 
profesión. Debemos recordar que antes de la 
II Guerra Mundial, la arquitectura pública de 
todos los países, de un modo u otro, era de 
carácter clasicista. Por ello, en las Escuelas de 
Arquitectura un ejercicio imprescindible era 
conocer de modo riguroso los órdenes clási-
cos: “Manuales como Arquitectura, Trazado de 
los cinco órdenes de Carreras Soto (1952) eran, 
todavía, libros fundamentales para el curso de 
iniciación en las escuelas de arquitectura de 
los años cincuenta” (Citado por De la Iglesia 
2014, 16). Para entonces los ejercicios prác-
ticos de gramática clásica eran trabajos com-
pletamente estériles, asumidos por los estu-
diantes como un peaje obligatorio sin ningún 
interés para su formación como arquitecto 
moderno. Sólo algunos profesionales interesa-
dos en la restauración mantuvieron un cierto 
interés por la arqueología.
Las vicisitudes de la disciplina en la propia 
Roma nos ofrecen una explicación de cómo 
el estudio arqueológico de la arquitectura dejó 
de ser importante, para quedar relegado a los 
seminarios de arquitectura de algunos po-
cos institutos arqueológicos y departamentos 
universitarios. Las excavaciones en el Foro 
Romano y el Palatino, en el centro de la an-
tigua Roma, habían sido inicialmente ordena-
das por el poder papal. En 1807 el arquitecto 
Stern, junto con Carlo Fea, secretario de la 
Accademia de San Luca excava en el Coliseo. 
Posteriormente, con la ocupación de Roma 
por Napoleón, los trabajos se aceleran, encar-
gándose el arquitecto Valadier de un amplio 
programa de excavaciones en el área central. 
El arquitecto Luigi Canina excava en Ostia, 
Túsculo y la propia Roma en los años centrales 
del siglo XIX, por cuenta del poder papal o de 
algunos príncipes ilustrados. Con la unifica-
ción de Italia, Roma se convirtió en la sede del 
gobierno nacional. Comenzó entonces la reu-
rbanización de extensas áreas dentro y fuera 
de la Muralla Aureliana. El ingeniero Rodol-
fo Lanciani sigue el proceso de construcción 
de nuevos barrios para el proyecto de Roma 
Capital. Controlando con ello la recogida de 
información arqueológica —las célebres schede 
Lanciani depositadas en la Biblioteca Vatica-
na— que le permitirán publicar entre los años 
1901–1907 la fundamental Forma Urbis Romae. 
La cátedra de Topografia Antica de la Universi-
dad “La Sapienza” (Roma) fue fundada preci-
samente para incorporar a Lanciani al mundo 
universitario. Esta cátedra será ocupada pos-
teriormente por Giuseppe Lugli, Ferdinando 
Castagnoli y Paolo Sommella. 
Al retirarse Lanciani de la administración 
arqueológica para dedicarse al mundo uni-
versitario, le sucedió el arquitecto Giacomo 
Boni al frente de las excavaciones del Foro 
Romano. Un período particularmente rico en 
hallazgos, durante el que se excavó el Lapis 
Niger, descubriéndose el célebre monumento 
arcaico, la necrópolis arcaica de Foro y se tra-
bajó en profundidad bajo los pavimentos de 
los principales monumentos de Roma republi-
cana. Finalmente, tenemos que citar el trabajo 
de Italo Gismondi durante el periodo fascista. 
Su gran obra, la maqueta de la Roma Antigua 
(Plastico Gismondi) es aún hoy el mejor instru-
mento para comprender el urbanismo antiguo 
de la ciudad de Roma.
Con Italo Gismondi se acaba el protago-
nismo de los arquitectos-arqueólogos en la 
vida académica romana. Subsistirán con un 
papel secundario de los distintos institutos 
y academias. Habrá una presencia de arqui-
tectos germanos, franceses e ingleses en los 
equipos mixtos de excavación, sin embargo, 
la arquitectura como disciplina autónoma en 
el estudio arqueológico habrá prácticamente 
desaparecido. Se mantendrá el conocimiento 
metodológico, no a través de grandes excava-
ciones, ya que en el período trascurrido entre 
las dos guerras mundiales se ralentizó el tra-
bajo de campo, sino en los trabajos de estu-
dio y publicación. Es el ámbito específico en el 
que seguirán presentes los arquitectos. Junto 
a las series que iban publicando los grandes 
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yacimientos como Delos, Olimpia, Pérgamo... 
con activa participación de arquitectos-ar-
queólogos en la presentación de los monu-
mentos, aparecieron estudios monográficos 
fundamentales, como la publicación del Erech-
theum por la American School of Classical Studies 
at Athens, dirigida por el arquitecto Gorham 
Phillips Stevens o la meritoria edición francesa 
del Partenón (Acrópolis de Atenas), publicada 
con exhaustivas mediciones del monumento 
por M.Collignon. Junto a ellos arquitectos-es-
tudiosos como el alemán Josef Durm o el in-
glés William Bell Dinsmoor, iban publicando 
sus magníficas síntesis sobre la arquitectura 
griega, aun hoy en día fundamentales para el 
conocimiento de la cultura clásica.
Después de la II Guerra Mundial los arqui-
tectos-arqueólogos alemanes Skiras, Rakov, 
Lauter, Mertens, Hoepfner, Schwandner y 
Hauschild, dan vida a las diferentes seccio-
nes nacionales del seminario de arquitectura 
(Architekturreferrat) del Instituto Arqueológico 
Alemán. En la misma línea el CNRS francés 
funda los Bureaux d’Arquitecture Antique et Mé-
diévale, centrados en el estudio arquitectónico 
de monumentos y donde trabajan numerosos 
arquitectos-arqueólogos que colaboran en los 
programas nacionales y extranjeros. En par-
ticular podemos citar a Roland Martin, Pierre 
Adam y Henry Broise entre otros.
Sin embargo, en Italia, la actividad de las 
Soprintendenze Archeologiche que debería haber 
significado un intenso lugar de cooperación 
entre arquitectos y arqueólogos, ambos profe-
sionales actuaron sin ningún tipo de relación 
profesional. Los arqueólogos, a partir de su 
formación histórica estaban más interesados 
en la contextualización histórica que en la re-
construcción científica de la arquitectura. Los 
arquitectos, que ya no recibían ninguna for-
Fig. 31: Láminas de un manual de dibujo utilizado en las escuelas de arquitectura españolas hasta mitad de siglo XX. 
El dibujo del sombreado sobre los elementos arquitectónicos permitía desarrollar un gran dominio y control sobre la 
forma y geometría de la pieza.
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mación arqueológica, se dedicaban a restaurar 
los monumentos ignorando una tradición de 
estudios con varios siglos de historia.
En el ámbito académico europeo, durante 
los últimos decenios del siglo XX, la investiga-
ción y el estudio arqueológico de la arquitectu-
ra ya no son protagonizados por los arquitec-
tos. Por ejemplo, en “La Sapienza” de Roma, 
el Instituto di Topografia Antica, ligado a la cáte-
dra que había sido fundada para acoger a Lan-
ciani, canalizaba la formación de “topógrafos” 
especializados en la lectura arqueológica de la 
arquitectura. Obviamente, su orientación era 
un camino ligeramente distinto al que hasta 
entonces había seguido la Bauforschung. Al 
aproximarse al edificio desde la vertiente de la 
cultura material, primará el análisis de los pro-
cesos constructivos, la comprensión del mo-
numento desde los detalles que ha dejado su 
construcción y, sobre todo, la interpretación 
de su contexto histórico con el apoyo sistemá-
tico de las fuentes escritas. De este modo, el 
análisis filológico de la arquitectura antigua, 
protagonizado por estudiosos como Giuseppe 
Lugli, Ferdinando Castagnoli o Pierre Gros, 
entre otros muchos nombres, con el final del 
milenio sustituyó el dibujo como instrumento 
fundamental para la comprensión arqueológi-
ca de la arquitectura.
1.3.2. Bauforschung. Arqueología de la arquitectu-
ra e historia de la construcción
La desaparición de la arqueología en las es-
cuelas técnicas no significó el final de los estu-
dios en historia de la arquitectura, ni tampoco 
de la Bauforschung en general. De hecho, en 
Bamberg se había fundado en 1923 la Kol-
dewey Gesellschaft como una asociación de ar-
quitectos dedicados al trabajo arqueológico 
(Grossman 1993). La amplitud de los objeti-
vos dibujados por la asociación nos permite 
entender las dos sensibilidades que contribu-
yeron a su formación. 
La Bauforschung, al ser definida como la 
participación científica y analítica de los arqui-
tectos en el estudio de los edificios construidos 
(Maschek 2011), dio lugar a dos ámbitos pro-
fesionales que difieren entre sí con sus méto-
dos y objetivos. Por una parte, se agruparon 
los profesionales dedicados a la restauración, 
protección y tutela de edificios históricos (Cra-
mer y Backes 1987; Mader 1993), y por otra, 
los continuadores de la vieja tradición de ar-
quitectos-arqueólogos dedicados a las excava-
ciones arqueológicas. La primera sensibilidad 
evolucionó hacia una historia de la construc-
ción medieval y moderna (Schirmer 1995), 
mientras que la segunda se desarrolló como 
el estudio de la arquitectura en las sociedades 
antiguas. Sin embargo, es suficiente recorrer 
las actas de las reuniones bianuales de la so-
ciedad (que continúan celebrándose), para 
darse cuenta de su aislamiento respecto a las 
dinámicas que han transformado la arqueolo-
gía europea desde los años 70 del siglo pasado. 
En particular su distanciamiento de los inten-
tos desarrollados por algunos grupos arqueo-
lógicos para dinamizar el estudio arqueológico 
de la arquitectura.
La primera tentativa de consolidar una 
arqueología de tendencia en el estudio de la 
arquitectura fue una consecuencia de la New 
Archaeology. En los años 70 del siglo pasado, 
varios grupos de trabajo se interesaron por 
los modos de gestión del espacio desarrolla-
dos por las sociedades humanas (Clark 1977). 
Se proponía reconocer tres niveles de estudio 
bien diferenciados (macro, medio y micro), 
que grosso modo correspondían al estudio del 
territorio, los asentamientos y los espacios ar-
quitectónicos. Los arqueólogos volvían a in-
teresarse por la forma del espacio construido, 
pero sin embargo, la propuesta no tenía nin-
guna relación con los cinco siglos de estudios 
arqueológicos que hemos recorrido sucinta-
mente en estas páginas. La “arqueología espa-
cial” ha evolucionado hacia una arqueología 
del paisaje con una fuerte asociación con los 
estudios geográficos (Orejas 1991).
En realidad, ha sido otra arqueología de 
tendencia, iniciada también en los años 60–
70, la denominada “Arqueología de la Ar-
quitectura”, la que ha encontrado una cierta 
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continuidad con la tradición multisecular de la 
Bauforschung. Nació en Italia a partir de la con-
fluencia de diferentes líneas de trabajo, com-
plementarias pero con objetivos diferentes: la 
arqueología medieval, los nuevos sistemas de 
registro de datos de excavación y la restaura-
ción de monumentos.
Desde un punto de vista cronológico el 
punto de partida está marcado por los estu-
dios arqueológicos realizados en la colina del 
Castello en Génova. El tejido histórico de for-
mación medieval que ocupaba esta colina ha-
bía sido destruido como consecuencia de los 
bombardeos de la Segunda Guerra Mundial. 
En los años 70 muchos solares aún se encon-
traban cubiertos de escombros. Una situación 
que permitió su conversión en un auténti-
co laboratorio para el estudio de las técnicas 
constructivas de los edificios medievales. Se 
comenzó por el dibujo de los alzados y se pro-
siguió estudiando las diferentes fases de cons-
trucción de cada uno de estos alzados. Tiziano 
Mannoni, profesor asociado de “Rilievo ed ana-
lisi tecnica dei monumenti antichi” en la Facoltà di 
architettura dell’Università di Genova promueve 
tempranamente el término de arqueología de 
la arquitectura, utilizando la significativa de-
nominación de “lectura estratigráfica edilicia o 
de alzados” (Mannoni 1976, 1994, 1996–97).
En estos mismos años y de forma paralela 
a la experiencia genovesa se produce la con-
versión de Andrea Carandini a la moderna 
arqueología inglesa. Recordemos que en 1977 
Philip Barker había publicado en Londres su 
manual de arqueología (Technique of Archaeolo-
gical Excavation), mientras que E.C.Harris pu-
blicaba sus dos artículos fundamentales sobre 
el método de registro de datos de excavación 
(1975, 1979). La excavación de la villa de Se-
ttefinestre, dirigida por Carandini y en la que 
participaron arqueólogos ingleses, constituyó 
el punto de partida desde el que se difundió 
por toda Italia la nueva técnica de registro de 
datos arqueológicos.
Algo posterior fue la aplicación del método 
estratigráfico a la interpretación y lectura de 
las fases constructivas que se pueden identifi-
car en las paredes de un edificio histórico. El 
objetivo era su aplicación en la restauración de 
monumentos. En este caso fue el arqueólogo 
medievalista Riccardo Francovich, colega de 
Mannoni, quien en unión de Roberto Parenti 
comenzó el desarrollo y sistematización de la 
técnica desarrollada en Génova para su apli-
cación en el restauro tradicional (Francovich y 
Parenti eds. 1988). Parenti había publicado en 
1983 un primer artículo sobre la problemática 
del alzado de los edificios (Le strutture murarie: 
problema di metodo e prospettiva di ricerca) al que 
siguió otro dos años más tarde (La lettura strati-
grafica delle murature in contesti archeologico e ar-
chitettonico) (Parenti 1983, 1985). Finalmente, 
en 1987, se celebró en Siena un congreso que 
sirvió para integrar la técnica de registro, im-
propiamente popularizada como técnica “Ha-
rris”, con la técnica de lectura estratigráfica de 
paramentos. Su título (Archeologia e Restauro 
dei Monumenti) ilustra claramente los objetivos 
planteados y lo que será el desarrollo posterior 
de la técnica: definir y normalizar los criterios 
de documentación (Parenti 1992, 2001). Es 
decir contribuir al registro arqueológico nor-
malizado de las unidades estratigráficas como 
un instrumento de diagnosis previa a la res-
tauración de edificios (Arce, Doglioni y Paren-
ti 1996).
Como resultado de todo ello a comienzos 
de los años 90 proliferaron iniciativas y grupos 
de trabajo que tenían como objetivo la apli-
cación de estas técnicas al conocimiento ar-
queológico completo de un edificio histórico. 
Se trataba de construir la utopía de un método 
capaz de explicar íntegramente todas y cada 
una de las micro-transformaciones que a lo 
largo de los siglos se pudieran haber produci-
do en un edificio. 
En 1990 en Italia surge el término “archeo-
logia della architettura” (Quirós Castillo 1992, 
2002) y la participación masiva de arquitec-
tos, carentes de formación histórica, pero con 
un buen bagaje para la documentación gráfica 
detallada de los alzados de los edificios histó-
ricos. La fundación en 1996 de la revista Ar-
cheologia della Architettura elevará la técnica del 
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registro estratigráfico aplicada a edificios his-
tóricos al rango de “disciplina”, sirviendo ade-
más de canal de expresión al colectivo inte-
resado específicamente en el tema (Andrews 
1988; Brogiolo 1988). En España pronto sur-
gen iniciativas similares desde los estudios de 
arqueología medieval (Caballero y Latorre 
1995; Caballero 1996, 1997; Caballero y Fer-
nández Mier 1997). En Inglaterra se utilizará 
el término de Archaeology of Buildings (Wood 
1994; Morriss 2000; Roskams ed. 2000) y en 
Francia el de Archéologie du Bâti o Archéologie 
des élévations (Arlaud y Burnouf 1993; Esquieu 
1997; Journot 1999; Pringent y Hunot 2000).
Todas estas aproximaciones son, en defi-
nitiva, nuevas lecturas de una disciplina que 
cuenta ya con una tradición muy larga. Sin 
embargo, salvo contadas excepciones, la rela-
ción entre la vieja tradición y la nueva es prác-
ticamente inexistente. El problema de fondo 
es una brecha de carácter corporativo. La Bau-
forschung ha sido practicada tradicionalmente 
por arquitectos-arqueólogos, mientras que la 
“arqueología de la arquitectura” ha sido asu-
mida con entusiasmo por arqueólogos histo-
riadores, mayoritariamente medievalistas, y 
por arquitectos restauradores. La frontera que 
en los años 70–80 separaba ambos colectivos 
era la capacidad de dibujar y el dominio de las 
herramientas para el levantamiento detallado 
de planos. Cinco siglos dibujando hacía que 
el primer grupo se considerase depositario de 
una estricta disciplina de trabajo. El segundo 
grupo, por su parte, consideraba que el dibujo 
sin conocimiento histórico no era una herra-
mienta válida para el estudio de la arquitectu-
ra. Naturalmente, ambos grupos tenían parte 
de razón y al mismo tiempo estaban equivo-
cados: tanto la Bauforschung como la “arqueo-
logía de la arquitectura” son simplemente una 
aplicación del método arqueológico al estudio 
de edificios construidos: en algunos casos los 
edificios están enteros y otros son sólo restos 
descubiertos por excavación. Este panorama 
se ha visto radicalmente alterado por las cir-
cunstancias que hemos comentado en el apar-
tado introductorio: la revolución tecnológica 
nos ha alcanzado a todos y por ello, dado que 
trabajamos con un mismo objetivo, necesita-
mos reflexionar sobre las circunstancias del 
futuro profesional.
1.4. LA ARQUEOLOGÍA COMO METODO-
LOGÍA DE ANÁLISIS DE LA ARQUITECTURA 
CONSTRUIDA
El Pabellón Alemán construido en 1929 
para la Exposición Internacional de Barcelona 
que diseñara Mies van der Rohe es una obra 
maestra de la arquitectura del siglo XX. Es “tal 
vez el más importante edificio de este siglo” 
como dijera Peter Berhens. El pabellón que 
actualmente podemos visitar es una replica 
construida en la década de los años 1980 en 
la misma localización exacta. Como argumen-
tan los propios arquitectos del nuevo edificio, 
se trata de una reinterpretación (Solà-Morales, 
Cirici y Ramos 1993).
Lo que nos interesa destacar de esta obra y 
de la réplica, no tiene que ver con sus cualida-
des arquitectónicas, la expresión de moderni-
dad que consiguió con el uso de los materiales 
o la disolución buscada entre espacio interior 
y exterior. Nos interesa sobre todo el laborio-
so trabajo previo que realizaron los arquitec-
tos del proyecto en los años 1980 para poder 
levantar de nuevo el pabellón. Esto implicó 
rehacer el proceso de cómo se fue definien-
do el proyecto de Mies van der Rohe; desde 
el origen del encargo hasta la construcción fi-
nal. Requería también entender cómo las pri-
sas y los inconvenientes que fueron surgien-
do condicionaron la puesta en obra. También 
analizaron el lugar elegido por el propio Mies, 
sobre todo teniendo en cuenta que había re-
chazado el que la Comisión Gestora de la Ex-
posición le había asignado inicialmente a Ale-
mania. Cuando se empezó a gestar la idea de 
reconstruir el edificio, se barajó la posibilidad 
de hacerlo en otra localización, no sólo dentro 
de Barcelona, sino también en otras ciudades. 
Esta idea seguía la interpretación de que el pa-
bellón era un prototipo autónomo situado en 
el espacio. Con el estudio que llevaron a cabo 
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del lugar y el porqué de esa elección, se dieron 
cuenta de que no era fortuita y que había sido 
trascendental en el cambio conceptual que 
sufrió el podio. De una plataforma autóno-
ma se convirtió en un elemento fragmentado 
que se adaptaba a la pendiente. Si se hubiera 
construido en otro lugar se hubiera perdido 
todo el sentido de la obra, seria como haber 
construido una maqueta a escala real dentro 
de un museo cuando se tenía la oportunidad 
de situarlo en el mismo lugar para el que fue 
pensado. También podemos destacar la bús-
queda casi novelesca de los distintos mármo-
les por canteras de Italia, Grecia y el norte de 
África. O la difícil decisión sobre la solución 
de cubierta de un edificio que debía responder 
a unas exigencias de durabilidad mucho más 
dilatada que la provisionalidad original con la 
que fue resuelta.
El proyecto no tenía el objetivo de cons-
truir un edificio de condiciones técnicas exac-
tas a las del pabellón de 1929. Los arquitectos 
entendieron que el objetivo era reconstruir 
el edificio a partir de la interpretación de los 
datos disponibles: la información gráfica y do-
cumental del proyecto y del resultado cons-
tructivo original. Es en base a esta idea que 
podemos decir que en realidad estamos delan-
te de un estudio arqueológico aplicado a un 
ejemplo de arquitectura moderna. No sólo tu-
vieron en cuenta el análisis técnico preciso de 
las soluciones constructivas, esto les hubiera 
llevado a levantar un edificio con los mismos 
inconvenientes impuestos por las prisas que 
se tuvieron en 1929. Sino que profundizaron 
Fig. 32: El Pabellón de Barcelona de Mies van der Rohe es uno de los edificios más representativos de la Arquitectura 
Moderna. Su reconstrucción en los años 1980 es un ejemplo de cómo se puede aplicar la arqueología también para 
el estudio e interpretación de un edificio moderno.
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en cuantos matices conceptuales, espaciales o 
formales fueran precisos para entender el edi-
ficio. La nueva construcción permitió materia-
lizar la interpretación que hicieron los arqui-
tectos del Pabellón Alemán de Mies van der 
Rohe de 1929.
Fijémonos en último término en cómo 
afrontaron el problema del despiece del apla-
cado de travertino, tanto del pavimento como 
de los muros. Contaban con una documenta-
ción de gran importancia, los planos de obra 
de la empresa Köstner & Gottschalk (Solà-Mo-
rales, Cirici y Ramos 1993, 13, fig. 14), quien 
suministró todo este material. En los planos 
aparece el despiece y las medidas exactas de 
cada una de las placas de travertino. Los ar-
quitectos se dieron cuenta que el módulo bá-
sico aproximado de 1,10 x 1,10 tenía en rea-
lidad múltiples correcciones para adaptarse a 
los muros ya levantados. ¿Quiere decir que 
para asegurar la correcta ejecución de la répli-
ca hubiera sido necesario reproducir exacta-
mente este mismo despiece milimétrico? Los 
arquitectos lo tenían claro, no estaban cons-
truyendo el Pabellón de Barcelona de 1929, 
sino una reinterpretación del edificio levanta-
da en 1987. Eran “conscientes de la distancia 
infranqueable que media entre el original y su 
réplica”.
El ejemplo de la construcción del nuevo 
Pabellón de Barcelona nos permite definir el 
principal objetivo que debe buscar la Arqueo-
logía de la Arquitectura. Se trata de analizar 
e interpretar los restos arqueológicos de un 
edificio que fue construido en un contexto 
histórico-cultural concreto. El objetivo de esta 
interpretación nos debe permitir reconstruir 
la imagen conceptual de dicha arquitectura y 
profundizar en su análisis como marco espa-
cial físico y simbólico dónde se desarrolló la 
vida diaria de la cultura que la produjo.
La arqueología de la arquitectura debe 
afrontar el estudio de un edificio de mane-
ra global (Azkarate Garai-Olaun 2008; Arce 
Sainz 2009). Es decir, deben confluir los co-
nocimientos de distintas áreas. El punto de 
partida son los restos arqueológicos conserva-
dos, pero también la historia y la cultura de 
la sociedad que levantó el edificio. También 
del conocimiento filológico sobre dicho edifi-
cio, teniendo presente tanto los antecedentes 
arquitectónicos como las estructuras tipoló-
gicas básicas utilizadas. También es necesario 
entender el espacio arquitectónico, cómo se 
define, el carácter que tenía y su percepción 
dentro del contexto cultural e histórico en el 
que se desarrolló. Difícilmente podremos acla-
rar los motivos concretos de muchas de las 
decisiones que tomaron los arquitectos, pero 
al menos podremos aproximarnos a entender 
las consecuencias de dichas decisiones. Esta 
tipo de aproximación se aleja de las posicio-
nes neopositivistas que consideran los restos 
arqueológicos en sí mismos como únicos datos 
fiables para reconstruir un espacio arquitectó-
nico. Los argumentos utilizados para interpre-
tar un edificio pueden originarse en cualquier 
aspecto cultural, religioso, social y político del 
contexto en el que fue construida o transfor-
mada dicha arquitectura, y por eso deben ju-
gar un papel tan importante como el de los 
restos conservados.
Consideramos la disciplina de la Arqueolo-
gía de la Arquitectura como la base metodo-
lógica para el estudio integral arquitectónico 
de los restos arqueológicos (Mar 2008). Éstos 
muchas veces se encuentran integrados en 
centros históricos complejos por lo que a me-
nudo debemos ampliar el estudio a la escala 
urbana. Las características constructivas, los 
aspectos funcionales, económicos y políticos, 
los valores simbólicos y culturales, etc. son as-
pectos que deben formar parte de la interpre-
tación global de la arquitectura. Aun así, como 
hemos visto en esta introducción, la arqueolo-
gía de la arquitectura se ha definido desde di-
ferentes puntos de vista. En general se utiliza 
para referirse al estudio científico-técnico de 
la construcción de cualquier tipo de edificio, 
incluidos los contemporáneos, y de su plani-
ficación estructural y funcional. Sin embargo, 
existe una acepción de carácter histórico re-
lacionada con la arqueología, que aborda la 
historia de un edificio como un discurso prin-
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cipalmente técnico y constructivo, aunque 
también puede considerar su interpretación 
estructural, funcional y formal. No podemos 
dejar de recordar que son los tres niveles de 
análisis que corresponden a la firmitas, utilitas 
y venustas propuestas por Vitruvio en su ma-
nual de arquitectura. Precisamente, el origen 
de esta línea de investigación se encuentra en 
el descubrimiento del manuscrito de Vitruvio 
en la abadía de Cassino en el siglo XV. Como 
hemos visto, fue el punto de partida que pro-
pició el estudio arqueológico de la arquitectu-
ra romana entre los siglos XVI y XVIII y que 
generó una metodología de trabajo que en el 
siglo XIX acabó aplicada a otros contextos cul-
turales como Egipto, Mesopotamia y las cultu-
ras medievales europeas.
Volviendo a nuestro estudio específico de 
la arquitectura romana, nuestro objetivo será 
el de analizar cómo cada uno de estos aspectos 
contribuye a la formación del espacio arqui-
tectónico donde se desarrolló la vida cotidiana, 
qué características tenía y cómo se fue adap-
tando según la evolución de las necesidades 
o exigencias de la cultura y sociedad romana. 
Igualmente debemos recordar que forma parte 
de la disciplina aceptar la circunstancia de que 
en el futuro aparezcan nuevos datos que en-
tren en conflicto con las interpretaciones pre-
sentes. Próximas excavaciones arqueológicas 
aportarán datos que tendremos que incorpo-
rar a nuestra investigación, nos servirán para 
confirmar, matizar o descartar propuestas que 
por ahora nos pueden parecer seguras con la 
información de que disponemos actualmente.
1.5. LOS MODERNOS MÉTODOS DE REPRE-
SENTACIÓN
Hemos visto cómo el dibujo ha sido his-
tóricamente la herramienta básica utilizada 
para el estudio arqueológico de los edificios. 
Es necesario tanto para realizar el análisis de 
los restos a través de la elaboración de la do-
cumentación arqueológica (Vagnetti 1958) 
como para la posterior interpretación arqui-
tectónica, reconstruyendo gráficamente la 
imagen del edificio.
En los últimos años, la sociedad actual esta-
mos viviendo una revolución tecnológica. Está 
transformando la manera en que vivimos, in-
cluso cómo nos relacionamos. Esta transfor-
mación llega también a los instrumentos de 
trabajo que tradicionalmente se aplicaban al 
estudio y documentación en las excavaciones 
arqueológicas. Efectivamente, durante la ma-
yor parte del siglo XX el único instrumento de 
soporte técnico que había facilitado el dibujo 
de edificios y restos arqueológicos fue la fo-
togrametría terrestre. Sin embargo, el coste y 
la complejidad de los aparatos que eran ne-
cesarios para su aplicación limitó su uso a los 
grandes proyectos de restauración de edificios 
históricos. La tecnología estaba ya completa-
mente desarrollada desde los años 1930, sin 
embargo, los arquitectos y arqueólogos que 
participaban en las excavaciones arqueológi-
cas siguieron utilizando el levantamiento to-
pográfico manual, como instrumento básico 
para la documentación gráfica de restos arqui-
tectónicos.
En los últimos años, la sociedad en gene-
ral está viviendo un avance tecnológico basa-
do en el desarrollo del entorno digital como 
plataforma para la comunicación, lo que se 
conoce como la Sociedad de la información y 
el conocimiento, las TIC (Tecnologías de la In-
formación y el Conocimiento). Esto se puede 
observar fácilmente en el avance significativo 
de la informatización de los datos en muchos 
campos: la sanidad, las administraciones pú-
blicas, las universidades, los medios de comu-
nicación. Todo ello se basa en la idea de que 
se obtendrá una mayor eficacia en la gestión 
de la información. También es notable el cre-
cimiento exponencial de la utilización de los 
recursos visuales digitales en cualquier ámbi-
to de la sociedad y la cultura. Cada vez más 
la información, la cultura, el conocimiento, 
etc. se genera o se consume principalmente 
por vías digitales, sea a través de ordenadores 
personales, dispositivos portátiles o cualquier 
otro medio. Este panorama ha transformado 
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completamente la disciplina de la arqueolo-
gía actual, la irrupción de la informática y la 
topografía digital automatizada ha cambiado 
completamente el modo de usar el dibujo en 
la disciplina (Eisenman 1992).
Podemos diferenciar los principales avan-
ces en dos aplicaciones diferentes:
En primer lugar, las nuevas tecnologías 
aplicadas a la documentación arqueológica de 
los restos de un yacimiento. Hasta hace pocos 
años, la tecnología láser era la herramienta 
básica, aunque en el plazo de pocos años, la 
fotogrametría digital ha tenido un avance sig-
nificativo. A partir de los años 1980 se utilizó 
ampliamente en todas las excavaciones la de-
nominada “estación total”, un teodolito elec-
tro-óptico capaz de suministrar coordenadas 
absolutas digitales calculadas punto a punto. 
La primera herramienta que transformó de 
manera significativa la toma de datos fue el 
escáner-laser. Un teodolito que incorpora un 
escáner-láser capaz de tomar puntos de modo 
masivo y automático, situados en el espacio 
en cualquier dirección entorno a sí. Generan 
una nube de puntos del edificio que mediante 
distintos procesos de cálculo e interpolación 
produce un modelo o malla tridimensional 
de extraordinaria precisión topográfica. Sobre 
este modelo es posible proyectar la fotografía 
aunque no de forma automática o aprovechar 
la información cromática de cada uno de los 
puntos tomados por el escáner-láser para te-
ner también la información del color del ob-
jeto. Los equipos tienen todavía precios ele-
vados, y aún así la mayoría de departamentos 
de restauración de las universidades europeas 
disponen de un equipo de estas características. 
Actualmente se está haciendo más habitual el 
alquiler puntual de estos equipos y del progra-
ma informático de soporte.
De entre las tecnologías que permiten ge-
nerar una documentación arqueológica auto-
matizada, la fotogrametría digital es la que ha 
tenido un mayor avance en el último decenio. 
En primer lugar fue el paso de la fotografía 
analógica a la digital lo que abrió las puertas 
a la aplicación de esta tecnología. El problema 
era que inicialmente los programas informáti-
cos que permitían realizar este tipo de levan-
tamientos eran muy rudimentarios. El cambio 
definitivo ha llegado cuando estos programas 
han mejorado los algoritmos de cálculo y su 
usabilidad. Esto ha simplificado su aplicación 
lo que ha facilitado su incorporación como 
técnica para la documentación de restos ar-
queológicos. A diferencia de la fotogrametría 
tradicional que requería sofisticadas máquinas 
fotográficas, los nuevos programas son capa-
ces de operar con cualquier cámara fotográfi-
ca. Sin embargo hay que tener en cuenta que, 
aunque se puedan utilizar fotografías incluso 
tomadas con teléfonos móviles inteligentes, 
cuanta mayor calidad tenga la imagen mejores 
serán los resultados obtenidos. Esto implica 
sensores de tamaño APS-C o de formato com-
pleto, acompañado de lentes que ofrezcan una 
buena cualidad óptica. En una evolución que 
podemos calificar de sorprendente, los pro-
gramas más modernos como el PhotoScan de 
Agisoft® o incluso programas de código abier-
to como el Visual SFM, están introduciendo el 
uso de la fotogrametría en la documentación 
de yacimientos cuando antes la única alterna-
tiva realmente práctica era el escáner-láser. La 
generalización de los “drones” en el mercado 
generalista que pueden estar equipados con 
cámaras fotográficas puede facilitar aún más 
el trabajo de documentación. Con estos dro-
nes se puede sobrevolar la excavación toman-
do fotografías sin más problemas, sin ellos es 
necesario el alquiler de una grúa u otro tipo 
de instalaciones. Los programas de fotograme-
tría permiten obtener un modelo tridimensio-
nal con la textura fotográfica con facilidad. El 
punto clave para obtener buenos resultados 
está en la toma de las fotografías: afectará tan-
to la calidad de las imágenes como el criterio 
en la elección del punto de vista. El programa 
informático se encarga de realizar los diversos 
procesos de cálculo ajustables con los que se 
obtiene el resultado del modelo tridimensio-
nal fotográfico.
Se ha repetido en congresos y seminarios 
dedicados a estas herramientas el debate so-
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bre cuál de las dos técnicas se debe usar en la 
documentación de restos arqueológicos. Ini-
cialmente, el desarrollo diferenciado de estas 
herramientas hizo que en algunos momentos 
el escáner-láser dominara por encima de la 
fotogrametría. Actualmente, podemos consi-
derar que son herramientas alternativas o in-
cluso complementarias. Cuando se tenga que 
escoger entre ellas, la elección debe hacerse en 
función de las necesidades concretas del pro-
yecto que se realice decantándose por aque-
lla que mejor responda a dicha situación. En 
los trabajos desarrollados en esta tesis, hemos 
optado por la técnica de la fotogrametría para 
documentar algunos de los monumentos y ya-
cimientos arqueológicos. En nuestro caso no 
era necesario generar una documentación con 
una precisión milimétrica más propia de los 
escáner-láser, y en cambio primaba obtener la 
textura fotográfica que permite identificar de 
forma muy visual los restos arqueológicos. 
La segunda aplicación de las nuevas tecno-
logías en el campo de la arqueología de la ar-
quitectura es la de los programas informáticos 
de dibujo de dos y tres dimensiones. En los 
años 1980, el acceso a programas de modela-
do tridimensional como AutoCAD o MicroS-
tation estaba reservado a operadores expertos 
que disponían de máquinas potentes. Actual-
mente la oferta se ha multiplicado y los orde-
nadores son cada vez más baratos. Contamos 
con programas informáticos muy potentes y 
sofisticados de recreación virtual, 3D Studio 
o Cinema 4D sólo son algunos de ellos. Estos 
programas se utilizan entre otros campos en la 
industria del cine, permiten recrear escenarios 
virtuales sobre los que se mueven los actores y 
que difícilmente se distinguen de un escenario 
real. También el sector de los videojuegos ha 
impulsado el desarrollo de estos programas, 
sobre todo por la necesidad de crear un en-
torno detallado pero a la vez interactivo por 
el que el usuario pueda moverse libremente. 
El crecimiento de la industria de los video-
juegos ha obligado a optimizar estos progra-
mas de realidad virtual para su aplicación en 
consolas, el público espera una mayor calidad 
gráfica tras cada nuevo lanzamiento. El efecto 
que ha tenido es que cada vez más personas 
aprenden el uso de estos programas, en buena 
parte con el objetivo de entrar en esta indus-
tria de masas. En el ámbito de la arqueología 
cada vez es más habitual el uso de estos pro-
gramas o sobre todo la colaboración con gente 
que los domina, aunque su formación acadé-
mica nada tenga que ver con la arquitectura o 
la arqueología.
A estos dos ámbitos de aplicación de las 
nuevas tecnologías, podemos añadir la abun-
dante información que se puede consultar o 
descargar actualmente por Internet. Por un 
lado importantes documentos o archivos fo-
tográficos históricos que progresivamente van 
siendo digitalizados y que difícilmente son ac-
cesibles personalmente. También la abundan-
te documentación topográfica precisa; entre 
otros los otrofotoplanos con gran nivel de de-
talle y de distintas épocas o los modelos digi-
tales del terreno (MDT). La misma revolución 
que está viviendo nuestra sociedad en general 
con la introducción de las TIC, también suce-
de de una forma irreversible, en el tranquilo 
mundo académico del estudio arqueológico de 
los edificios: había nacido con la cultura euro-
pea del Renacimiento, tuvo su momento de 
mayor esplendor a finales del siglo XIX y sólo 
consiguió sobrevivir con dignidad en la cien-
cia alemana bajo la denominación de “Baufor-
schung”.
En realidad, la mayor parte de la renova-
ción tecnológica que está viviendo el estudio 
de la arquitectura se está desarrollando sin 
tener en cuenta las viejas tradiciones acadé-
micas. Cada vez son menos las instituciones 
que mantienen esta línea de trabajo en toda 
Europa, el Deutsches Archäologisches Insti-
tut, Instituto Arqueológico Alemán (DAI), los 
Bureaux d’Architecture Ancienne del CNRS 
francés o algunos departamentos universi-
tarios que han mantenido estos estudios. La 
fuerza del cambio cultural provocado por la 
irrupción de las TIC está arrollando las iner-
cias académicas. Es especialmente importan-
te recuperar la memoria de la tradición de los 
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estudios de la arquitectura histórica; de esta 
manera este renovado interés por los estudios 
arqueológicos de la arquitectura podrán bene-
ficiarse de casi cinco siglos de estudios conti-
nuados a la vez que incorporen las TIC como 
herramientas de trabajo.
Consideramos que las TIC aplicadas a la ar-
queología de la arquitectura carecen de senti-
do si nos olvidamos de la tradición científica 
que acumula el desarrollo de la disciplina. Es 
cierto que si bien inicialmente estuvo mayo-
ritariamente en las manos de los arquitectos, 
la propia evolución de la arquitectura y por 
otra parte de la arqueología, ha alterado los 
papeles tradicionales. En particular si consi-
deramos los nuevos instrumentos del dibujo 
asistido por ordenador. La tecnología puede 
parecer una herramienta que nos permite re-
solver cualquier problema práctico de repre-
sentación gráfica, incluso podríamos pensar 
que ya no necesitamos saber dibujar. En reali-
dad es precisamente lo contrario, el dibujo au-
tomatizado obstaculiza nuestra herramienta 
fundamental de trabajo que es precisamente 
la reflexión crítica. Como decíamos, es cier-
to que existe actualmente una sorprendente 
proliferación de los dibujos de reconstrucción 
en 3D. Sin embargo, también es cierto que 
nunca habíamos vistos publicar tantos dibujos 
con errores groseros de interpretación arqui-
tectónica. En un excelente y reciente artícu-
lo, Miguel Ángel de la Iglesia (2014) hace una 
interesante analogía con el lenguaje escrito, 
compara los errores en las reconstrucciones 
con los fallos gramaticales y los errores orto-
gráficos: “del mismo modo que el procesador 
de textos no interviene en los contenidos, ni 
en la sintaxis, ni siquiera en la ortografía, aun-
que lo pretenda, tampoco los programas de 
modelado en 3D resuelven los procesos gra-
maticales del lenguaje de la arquitectura” (De 
la Iglesia 2014, 20).
Presentar los vestigios arqueológicos al pú-
blico general requiere producir reconstruc-
ciones gráficas y dibujos 3D que expliquen el 
estado en que se encuentran, cuáles son las 
partes desaparecidas y muestren la propuesta 
de cómo eran estos edificios en el momento 
en que fueron construidos. Los errores grama-
ticales u ortográficos surgen precisamente al 
considerar las reconstrucciones como un fin 
en sí mismas con las que “enseñar” el edificio. 
Se busca una imagen atractiva, realizada por 
alguien que domine los programas, sin prestar 
tanta atención a lo bien “escrita” que esté. Es 
por esto que en muchos casos las reconstruc-
ciones se dejan en manos de personas capaces 
de manejar con mucha habilidad los progra-
mas informáticos pero que no han recibido 
ninguna formación en arquitectura o arqueo-
logía. Con este sistema de trabajo se crea una 
gran distancia entre el trabajo de documenta-
ción inicial y la reconstrucción arquitectóni-
ca del edificio. Podría darse la situación que 
todos los trabajos de dibujo fueran realizados 
por técnicos especialistas en las herramientas 
específicas sin tener conocimientos arqueoló-
gicos o arquitectónicos.
Consideramos que reconstruir conceptual-
mente un edificio debe formar parte del es-
tudio arquitectónico de un edificio, y las he-
rramientas de modelado tridimensional nos 
permiten llevarlo a cabo. Es precisamente du-
rante el proceso de análisis de los restos cuan-
do nos damos cuenta de las dificultades que 
presentan, las incógnitas o lagunas que hay 
en los datos arqueológicos con los que traba-
jamos. Todos estos vacíos sólo se puede com-
pletar de manera rigurosa con una interpre-
tación basada en el conocimiento científico. 
Reconstruir un edificio significa interpretar 
los restos para dar una solución a estas partes 
desaparecidas y así poder dar la imagen más 
completa posible del edificio. Durante el pro-
ceso de reconstrucción es cuando se van resol-
viendo estas incógnitas, como hemos dicho, a 
partir de argumentos científicos muy diversos. 
En realidad se trata de construir visualmente 
el discurso científico que nos permite, a partir 
de la superposición de estos argumentos, com-
pletar la hipótesis de restitución del edificio.
El Plan Bolonia impulsado por la Unión 
Europea ha flexibilizado los programas aca-
démicos hasta tal extremo que ha hecho po-
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sible la aparición de cursos de segundo ciclo 
o posgrados dedicados a la reconstrucción 
virtual de edificios históricos de todo tipo y 
épocas. También son cada vez más habituales 
las academias privadas que ofertan cursos es-
pecializados en adquirir las habilidades en los 
programas de representación virtual aplicadas 
a la arquitectura. Toda esta oferta formativa, 
tanto pública como privada centra su atención 
en el manejo de los programas, en el dibujo 
informático, pero dejan de lado la historia de 
la arquitectura y la formación arqueológica 
tradicional. Esta parte de la docencia más tra-
dicional debería ser imprescindible para poder 
considerar estos cursos como algo más que 
una formación avanzada para dibujantes in-
formatizados.
A pesar de esta limitación formativa de las 
nuevas generaciones de arqueólogos y arqui-
tectos, el aspecto positivo es el dominio que 
tienen sobre las herramientas de modelado 3D 
lo que les permite afrontar la reconstrucción 
virtual de edificios históricos. Es preciso cana-
lizar este entusiasmo recuperando la tradición 
del estudio arqueológico de la arquitectura. 
Nos encontramos a menudo que sus dibujos 
demuestran el desconocimiento de esta tradi-
ción que ha sido practicada durante siglos y 
que sigue vigente, aunque de modo minori-
tario, en algunos centros científicos europeos. 
En cualquier caso, debemos destacar que de 
nuevo hay un interés generalizado en la ar-
queología moderna por los aspectos arquitec-
tónicos. Actualmente vuelven a aparecer en 
las excavaciones los muros, las cimentaciones 
y las estructuras arquitectónicas. Con tan sólo 
repasar las memorias de excavación de los úl-
timos 50 años, nos daremos cuenta de la poca 
atención generalizada que se prestaba a los 
restos arquitectónicos en los yacimientos. La 
situación actual en la arqueología de la arqui-
tectura nos plantea el reto de establecer un 
diálogo entre ambas tradiciones, o corremos 
el riesgo que las TIC se lleven por delante un 
bagaje científico tan importante. Uno de los 
caminos puede ser el recordar las viejas raíces 
del estudio arqueológico a través del dibujo de 
edificios históricos.
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2. la arquitEctura Pública
del Imperio no supuso en ningún momento 
que la ciudad quedara abandonada, pero se 
fue reduciendo considerablemente. Pasaron 
muchos siglos hasta que la Roma moderna lle-
gó a tener otra vez la misma extensión urbana 
que había alcanzado en el siglo II d.C. 
Finalizada la Antigüedad, los grandes edi-
ficios romanos fueron las principales cante-
ras donde obtener material constructivo en la 
ciudad altomedieval, un proceso que se había 
iniciado ya en la ciudad tardo-antigua. Las 
esculturas de mármol fueron troceadas siste-
máticamente para hornearlas y obtener así la 
cal necesaria en la argamasa de los muros de 
ladrillo. Pero no todo fue destrucción, tam-
bién se aprovecharon las estructuras de estos 
grandes edificios como muros y cimientos de 
las nuevas construcciones, vecindarios ente-
ros podían ocupar un solo edificio como ocu-
rrió en el gran Anfiteatro Flavio. Los trabajos 
de R. Meneghini y R. Santangeli (2004) nos 
han mostrado la amplitud de este fenómeno 
de transformación urbana en la Roma de los 
siglos V y X. Un ejemplo de detalle bien do-
cumentado arqueológicamente durante las 
excavaciones arqueológicas de finales del siglo 
XX fueron las casas que ocupaban el Foro de 
Nerva en época altomedieval. Estas casas de 
planta rectangular fueron construidas con si-
llares reutilizados y aprovechaban los muros 
del foro para cerrar la casa (Del Moro 2007, fig. 
263). La reutilización de los espacios romanos 
2.1. LA IMAGEN VISUAL Y LA REPRESEN-
TACIÓN DE LOS EDIFICIOS.
Abordar el estudio de la arquitectura públi-
ca romana supone, casi siempre, trabajar con 
unos restos que trascienden la escala habitual 
de un edificio. El análisis debe realizarse a una 
escala mayor, tratando con evidencias ocultas 
y esparcidas bajo un entramado urbano que 
se ha ido formando durante siglos. Los Fo-
ros Imperiales en Roma o el Foro Provincial 
de Tarraco son ejemplos de cómo esta gran 
arquitectura pública fue la base sobre la que 
posteriormente se desarrolló el paisaje urba-
no que conocemos actualmente. El conjunto 
monumental de Tarraco estaba al servicio de la 
gestión política, económica y jurídica del vasto 
territorio de la provincia Hispania citerior. Fue 
tal su magnitud que la configuración de la 
ciudad medieval y moderna de Tarragona ha 
estado siempre marcada por las construccio-
nes romanas que superan en mucho la escala 
humana.
En Roma, los emperadores llevaron a cabo 
grandes proyectos arquitectónicos en el centro 
de la ciudad. Uno tras otro fueron añadiendo 
nuevos edificios y nuevas plazas —templos gi-
gantes, sucesivas plazas forenses unidas entre 
sí, enormes basílicas ricamente decoradas o 
gigantescas termas públicas— haciendo de la 
Urbs el centro del poder político y económico 
de todo el arco mediterráneo. La desaparición 
Fig. 33: Vista del Teatro de Segobriga. Esta pequeña ciudad del interior peninsular es un ejemplo de la adopción la 
cultura romana por parte de las elites locales celtíberas (Foto M. Milián).
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ha permitido que muchas de las estructuras de 
los grandes edificios públicos se hayan conser-
vado, aunque integradas completamente con 
los edificios que se fueron construyendo en-
cima.
Italo Gismondi, el famoso arquitecto ita-
liano, contribuyó de forma decisiva a la com-
prensión del área de los foros imperiales. Den-
tro de la Amministrazione delle Antichità e Belle 
Arti, se encargó durante 44 años de la direc-
ción de las excavaciones de Ostia Antica, y en-
tre 1919 y 1938 también fue el responsable de 
las antigüedades de la ciudad de Roma. Una 
de sus contribuciones más destacadas fue la 
gran maqueta de la antigua Roma, expuesta 
en el Museo della Civiltà Romana en el EUR. La 
maqueta representa la ciudad a escala 1:250 
en época del emperador Constantino, siglo 
IV d.C. Pero en realidad, su mayor contribu-
ción desde el punto de vista del estudio de la 
topografía urbana de la ciudad clásica fue la 
planta de los Foros Imperiales de Roma. Tanto 
esta planta como otros dibujos y vistas fueron 
incluidos en la obra en cuatro volúmenes de 
Giuseppe Lugli, I monumenti antichi di Roma e 
suburbia (1930–1940), una obra que  fue clave 
en el estudio arquitectónico moderno de los 
foros. 
La apertura de la Via dell’Impero, actual-
mente Via dei Fori Imperiali, fue uno de los 
grandes proyectos urbanos llevados a cabo en 
Roma durante la dictadura de Benito Musso-
lini. Con esta vía se conectaba simbólicamente 
la Piazza Venezia con el Coliseo atravesando el 
denso barrio medieval que quedó completa-
mente arrasado. Las obras de demolición se 
realizaron entre 1924 y 1932. Este proyecto, 
permitió excavar y documentar arqueológica-
mente una de las áreas más importantes de la 
Roma clásica, aunque el precio fue el de hacer 
desaparecer siglos de historia medieval, rena-
centista y moderna.
La planta de restitución de los Foros Im-
periales de I. Gismondi se publicó en 1933, y 
tuvo después otras versiones hasta 1941 en 
las que fue introduciendo sucesivas modifi-
caciones de detalle. La apertura de la nueva 
calle ideada por Mussolini le había permitido 
realizar un levantamiento directo de los restos 
visibles de los foros. El conjunto de los foros 
ocupa una extensión de unos 110 hectáreas, 
de los que era visible sólo la mitad aproxima-
damente (Giuliani 2007). Aun así, se podían 
restituir partes importantes de los edificios 
tanto por la propia geometría como introdu-
ciendo simetrías a partir de los elementos visi-
bles. Esta planta está acompañada de recons-
trucciones gráficas tridimensionales. Sirvieron 
al arquitecto para preparar la gran maqueta, 
pero sobre todo demuestran el control que te-
nía sobre la topografía de la ciudad antigua. 
Estas visiones de conjunto obligan a reflexio-
nar y resolver aspectos tan complejos como la 
articulación entre cada uno de los porticados 
de los foros, la conexión con los alrededores, 
los sistemas de cubiertas, etc.
En los últimos años, la Soprintendenza ai 
Beni Culturali del Comune di Roma ha encargado 
una serie de imágenes de los Foros Imperia-
les al estudio de ilustración Inklink. Con un 
tratamiento pictórico a color, los dibujos re-
construyen la imagen de la arquitectura tanto 
en época imperial como medieval. Su objeti-
vo es principalmente divulgativo, encargados 
para formar parte de la exposición permanen-
te del recientemente renovado Museo dei Fori 
Imperiali, situado en los Mercados de Trajano 
(Ungaro 2008; 2010). Aun así, la rigurosidad 
en las reconstrucciones es fruto del constante 
diálogo con la Soprintendenza, lo que reduce la 
distancia entre la investigación llevada a cabo 
por los equipos científicos que trabajan en los 
Foros Imperiales y el gran público que visita 
el museo.
Fig. 34: Arriba. Foto aérea del centro de Roma, en los años previos a la apertura de la Via dell’Impero. Centro. Planta 
de I. Gismondi del conjunto de los Foros Imperiales (1941). Abajo izquierda. Dibujo de I. Gismondi que demuestra 
su capacidad de interpretación de los restos de los Foros Imperiales (1941). Abajo derecha. Foto del Foro de Nerva 
antes de la apertura de la via ideada por Mussolini (c. 1920) (Foto Gatteschi, American Academy in Rome)
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La particularidad de estas imágenes es la 
de transmitir el espacio arquitectónico. No 
tratan tanto de dar una descripción precisa 
del conjunto arquitectónico, ni de explicar la 
complejidad de la articulación arquitectóni-
ca que relacionaba cada uno de los foros y 
templos. También, al incluir personajes en el 
escenario, humanizándolo, ayudan a enten-
der la escala de esta gran arquitectura. Evi-
dentemente, el objetivo de este trabajo no es 
científico. Incluso podría no ser riguroso en 
algunos aspectos mientras se asegurase la uti-
lización correcta del lenguaje arquitectónico 
romano. Es decir podría variar el número de 
columnas de un porticado, o no ser precisas 
las tonalidades de los mármoles o de los colo-
res de los estucos y pinturas y aun así seguiría 
seguramente cumpliendo con su propósito. 
Es decir, reconstruir la imagen de la arqui-
tectura pública romana con la intención de 
transmitir la experiencia arquitectónica que 
tendría un ciudadano romano, transmitir 
sensaciones y percepciones.
Con estas imágenes también se entra en la 
explicación de una fase histórica compleja, no 
tanto por los datos arqueológicos en sí, sino 
por el cómo reconstruirla visualmente. Como 
decíamos al principio, nuevas construcciones 
tardoantiguas o medievales se aprovecha-
ron de la gran arquitectura imperial, y así fue 
como progresivamente quedó escondida por 
no decir protegida. Las imágenes de los Foros 
Imperiales en época medieval quieren ser el 
reflejo de estos momentos iniciales, cuando la 
arquitectura romana aún era muy presente y 
visible.
El conocimiento que tenemos actualmen-
te del conjunto provincial de Tarraco también 
está marcado por un momento clave en la in-
vestigación. El arquitecto y arqueólogo alemán 
Theodor Hauschild dirigió en los años 1970 las 
excavaciones del Deutsches Archäologisches Ins-
titut en la zona de la catedral y la Part Alta 
de Tarragona. Los resultados se publicaron en 
un importante artículo en 1974 en el Archivo 
Español de Arqueología. Th. Hauschild definió 
por primera vez la estructura topográfica del 
conjunto monumental, el esquema en tres te-
rrazas donde se encontraban los tres principa-
les edificios públicos de la ciudad: recinto de 
culto imperial, foro provincial y circo. El dibu-
jo, sobre las trama urbana moderna, pone en 
relación los datos arqueológicos que aparecen 
de forma dispersa en la ciudad con la propues-
ta del conjunto monumental. De todos modos 
se trataba todavía de un esquema geométrico 
básico con el que se definían las líneas gene-
rales de la topografía del conjunto flavio en 
la Part Alta de la ciudad. La escala urbana de 
esta arquitectura ya permitía empezar a en-
tender el significado que había detrás de una 
actuación de este tipo, pero aún se encontraba 
lejos de transmitir la experiencia espacial que 
suponía. Sólo una primera axonometría daba 
la imagen del conjunto. Respondiendo a un 
criterio estricto respecto a plantear hipótesis 
sin suficientes datos arqueológicos, se limita 
a presentar esquemáticamente el conjunto 
provincial, dejando la trama urbana, puerto 
y alrededores, apuntados de forma excesiva-
mente abstracta. Difícilmente este dibujo pue-
de evocar la imagen monumental del proyecto 
arquitectónico, se limita a representar el es-
quema de la solución arquitectónica.
Como ocurrió en Roma con la planta de 
Gismondi, el dibujo presentado por Hauschild 
en el artículo de 1974 sirvió de base a las pos-
teriores investigaciones. Sin pretender ser ex-
haustivos en los estudios llevados a cabo, po-
demos destacar en primer lugar la aportación 
del Taller Escola d’Arqueologia (TED’A) de 
Tarragona. Contribuyeron de manera signifi-
cativa en la definición más precisa y detallada 
del esquema presentado por Hauschild que 
presentaron en diversas publicaciones (TED’A 
1989a, 1989b). Posteriormente, se publicaría 
un recopilatorio de trabajos editado por el ar-
quitecto y arqueólogo Ricardo Mar, autor a su 
vez de una importante propuesta de restitu-
ción del recinto de culto y de la plaza del foro 
provincial (Mar 1993; Mar ed. 1993). Con esta 
propuesta se empezaban a entender los siste-
mas de articulación entre las distintas terrazas, 
los procesos constructivos o fases del conjunto 
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y las implicaciones de la magnitud del conjun-
to arquitectónico.
La propuesta de R. Mar fue utilizada a su 
vez como base para la construcción de una 
primera maqueta de madera que explicaba el 
conjunto provincial romano tarraconense y 
que fue instalada en 1992 en el edificio del 
Pretorio. Posteriormente se hizo otra maque-
ta de la misma área,  a la misma escala y con 
los mismos materiales pero en época medie-
val mostrando como las nuevas construccio-
nes (color claro) se aprovechaban de los restos 
romanos (color oscuro). Las dos maquetas en 
conjunto, explican la evolución de la topogra-
fía urbana de la Part Alta. Sólo la maqueta de 
la ciudad medieval sigue expuesta en la Torre 
del Pretori, del Museu d’Història de Tarragona. 
Las dos maquetas junto con una reconstruc-
ción gráfica divulgativa sobre el circo publica-
da por el TED’A en 1988 siguen siendo hoy 
en día uno de los mejores instrumentos para 
explicar la evolución del urbanismo de la Part 
Alta de Tarragona. En las maquetas, se identi-
fica los restos de las construcciones romanas 
con una tonalidad de madera distinta. Lo in-
teresante es darse cuenta de que estos restos, 
que corresponden a un mismo edificio, apare-
cen en rincones muy alejados entre ellos. La 
reconstrucción gráfica del TED’A también nos 
sirve para entender la escala del proyecto ro-
mano, aunque no incluya el resto de terrazas 
del conjunto provincial. Se trata de una hipó-
tesis que explica cómo pudo darse el proceso 
de apropiación del área que ocupaba el Circo. 
El área era conocida como lo corral durante la 
edad media y quedaba fuera del primer recin-
to de la ciudad del siglo XII, estaba delimitada 
por la muralla, o mur vell, situada entre la te-
rraza del foro y el circo.
El conocimiento de la forma arquitectónica 
de este gran complejo ha avanzado conside-
rablemente en los últimos años como conse-
Fig. 35: Arriba. Conjunto de los Foros Imperiales en la 
infografía de Inklink para el Museo de los Mercados de 
Trajano. Abajo. Dos imágenes del Foro de Nerva en 
época romana y tardoantigüedad. (Dibujos Inklink)
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cuencia de las innumerables excavaciones ar-
queológicas que se han llevado a cabo en la 
Part Alta a principios de siglo XXI. Esto hace 
necesario empezar a presentar los primeros 
trabajos de síntesis sobre Tarraco, no sólo del 
área de la Part Alta, sino del conjunto de la 
ciudad, foro de la colonia, puerto, suburbios, 
etc. En este sentido el Seminari de Topografia 
Antiga  (www.setopant.com), de cuyo equipo 
formamos parte, está trabajando en la publica-
ción de un libro en 4 volúmenes (actualmente 
se han publicado los 2 primeros) en el que se 
revisa y actualiza la arquitectura y el urbanis-
mo de toda la ciudad, Tarraco. Arquitectura y ur-
banismo de una capital provincial romana (Mar, 
Ruiz de Arbulo, Vivó y Beltrán-Caballero 
2012; Mar, Ruiz de Arbulo, Vivó, Beltrán-Ca-
ballero y Gris 2015).
El libro de Tarraco supone un avance signi-
ficativo en el conocimiento de la ciudad roma-
na por un lado porque incorpora nuevos datos 
a los estudios llevados a cabo hasta el momen-
to. Pero también por el aparato gráfico que 
acompaña a la discusión científica. Mediante 
una argumentación arqueológica rigurosa, 
progresivamente se restituyen los principales 
edificios y la topografía de toda la ciudad. Esto 
permite construir la imagen arquitectónica de 
Tarraco como escenario del contexto histórico 
y cultural en el que se insertan.
Los ejemplos que trataremos en este ca-
pítulo corresponden al teatro de Segobriga, el 
teatro de Tarraco y el Arco de Bará. Son tres 
ejemplos que nos permiten abordar aspectos 
distintos de una misma problemática. Por un 
lado la adaptación de un modelo arquitectó-
nico tanto en una capital provincial, Tarraco, 
como en un pequeño municipio del interior 
peninsular, Segobriga. Y por el otro la adapta-
ción del modelo de arco triunfal utilizado en 
Roma para la celebración de una gran victoria 
militar como elemento de ordenación e iden-
tificación del territorio. A través del estudio 
de estos tres casos, a nivel global, se pretende 
analizar cuáles son los canales de expresión 
del poder político y religioso en la arquitectura 
pública romana. 
Partimos de la premisa de que en Roma se 
establecían los modelos arquitectónicos que 
después servían de referencia y eran adapta-
dos en las provincias para la construcción de 
sus edificios públicos. Esta línea de trabajo ha 
dado lugar a sucesivos proyectos de investiga-
ción coordinados entre equipos que están tra-
bajando en la propia Roma, Tarragona, Carta-
gena, Mérida y Córdoba y ha dado lugar a los 
congresos Simulacra Romae I y II celebrados en 
Tarragona (Ruiz de Arbulo ed. 2004) y Reims 
(González Villaescusa y Ruiz de Arbulo eds. 
2010). En la misma línea de trabajo y cola-
boración se ha realizado el pasado junio del 
año 2014 en Roma el congreso Decor. Linguag-
gio architettonico romano en la Univ. Roma 1. La 
Sapienza, actualmente en prensa.      
En segundo lugar sabemos gracias a los es-
tudios de Patrizio Pensabene que estas obras 
eran realizadas por talleres muy especializados 
cuyos “estilos” en la realización de tal o cual 
detalle decorativo —por ejemplo en los cima-
cios— pueden llegar a ser identificados con 
claridad (Pensabene 1993, 1994, 1996, 2004, 
2005, 2013; Pensabene y Mar 2004, 2010).
Estamos así en condiciones de distinguir 
los grandes talleres de la Urbs especializados 
en trabajar con mármoles los órdenes gigantes 
y a sus officinae itinerantes llamadas a realizar 
las obras principales en tal o cual gran ciudad 
provincial, sobre todo en las capitales provin-
ciales, donde formaban  a su vez a otros ar-
tesanos especializados que asumían más tarde 
obras en las ciudades vecinas.  La clave para 
comprender el valor simbólico de la arquitec-
tura pública debe encontrarse en el modo en 
que se reproducían o se implementaban estos 
esquemas arquitectónicos y topográficos.
Fig. 36: Izquierda. Planta y vista general de la acrópolis de Tarraco presentada por Hauschild tras las excavaciones 
realizadas en la Part Alta de Tarragona (1973). Derecha. Planta y vista general de Tarraco según los últimos avances 
realizados por el Setopant (Dibujos R. Mar y J.A. Beltrán-Caballero)
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2.2. TEATRO DE SEGOBRIGA
2.2.1. Introducción
La ciudad romana de Segobriga (Saelices, 
Cuenca) es uno de los yacimientos arqueoló-
gicos mejor conservados de España y el más 
importante de la zona de la Meseta Sur. Algu-
nos de sus edificios han llegado hasta nuestros 
días en un estado de conservación excepcio-
nal, lo que permite su estudio hasta un alto 
nivel de detalle. Este es el caso del teatro ro-
mano, que asentado sobre la ladera del cerro, 
quedó oculto bajo el colapso de sus estructu-
ras y la posterior sedimentación de tierras acu-
muladas a lo largo de siglos de abandono. Con 
este trabajo presentamos una nueva propues-
ta para su restitución arquitectónica. Para rea-
lizar esta tarea se ha operado con tres aspectos 
fundamentales: la información arqueológica 
suministrada por los restos, los estudios cien-
tíficos previos de referencia de los modelos ar-
quitectónicos y el dibujo arqueológico 3D para 
la comprobación de resultados. Este apartado 
ha sido publicado recientemente en la revista 
Madrider Mitteilungen (Gris 2014).
Un teatro romano, como cualquier otro 
edificio del pasado, es una expresión cultural 
de un momento concreto, un contexto histó-
rico, tecnológico y social. A partir del contexto 
cultural podemos llegar a entender no sólo las 
formas arquitectónicas, sino también la carga 
simbólica que representaban y la funcionali-
dad política y social de estas construcciones, 
es decir, la utilidad del edificio más allá de su 
específica funcionalidad, lo que configura y 
marca su evolución tipológica. Cada una de 
las necesidades irá transformando el edificio 
de manera progresiva a lo largo de su vida 
útil. Esta evolución no es ni lineal ni homogé-
nea en todo el mundo romano. Un territorio 
extenso y formado por realidades culturales 
previas tan diferentes, produjo resultados en 
ocasiones muy heterogéneos. Con todo, se ha 
podido estudiar y proponer una configuración 
de tipología arquitectónica teatral latina (Fré-
zouls 1982, 369–385; Mar 1994a, 23–44; Gros 
2006a, 272–306), entendida no como un ma-
nual de construcción, sino como el concepto 
del edificio.
El estudio de los restos arqueológicos inci-
de en dos aspectos. En primer lugar el conoci-
miento del contexto histórico tanto del teatro 
como de la ciudad en general. Desde sus orí-
genes y fundación a los hechos históricos que 
han acompañado las diferentes etapas de su 
desarrollo urbano. A lo largo de la historia se 
han sucedido circunstancias que afectaron al 
estado de conservación del edificio. Los restos 
que se conservan son el resultado de todo ello. 
El proceso de excavación es un punto más en 
la historia del teatro y de la ciudad. Las inter-
venciones realizadas han permitido estudiar 
en profundidad el teatro, pero a su vez han 
afectado al estado de conservación. El deterio-
ro del edificio por la exposición al clima ex-
tremo entre invierno y verano de la Meseta se 
constató desde las primeras excavaciones de 
los años sesenta (Almagro Basch 1985, 30s.). 
En segundo lugar contamos con numerosas 
publicaciones científicas que nos describen 
el teatro (Losada Gómez y Donoso Guerrero 
1965, 3–10; Almagro Basch y Almagro Gorbea 
1982, 25–39; Sesé Alegre 1994a, 6 s., 1994b, 
392 s.; Abascal, Almagro-Gorbea, Cebrián y 
Sanfeliú 2006, 311–337; Abascal, Alberola y 
Cebrián 2010, 10 s.). Aportan una documen-
tación importante, pero parcial, que debe 
ser complementada con el trabajo de campo 
que nos permita comprender correctamente 
el detalle de las estructuras conservadas, los 
materiales, los aparejos, etc. Es necesario un 
trabajo de reconocimiento in situ del teatro y 
de su contexto urbano. Nuestro instrumento 
de trabajo ha sido la elaboración de una nue-
va planimetría que recoge el detalle de las es-
Fig. 37: Análisis de las estructuras conservadas del Teatro de Segobriga sobre una vista aérea del estado actual de 
los restos.
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tructuras, los materiales, las relaciones físicas 
entre los elementos, etc. Hemos incluido toda 
aquella información que los propios restos nos 
están ofreciendo expresada de manera analí-
tica. La directa reproducción de la realidad a 
través de métodos automatizados no permi-
te en primer término una recogida selectiva 
de información, que no deja de ser el objeti-
vo final de un análisis crítico de los restos. El 
análisis para la comprensión de una realidad 
arqueológica ha de ser selectivo en tanto que 
ha de discriminar de entre el conjunto de la 
información la que define y estructura el obje-
to a estudiar. A partir de esta base iremos des-
granando los diferentes argumentos que nos 
llevarán a realizar la propuesta de restitución.
Una vez se suman estas dos fuentes de co-
nocimiento, la realidad de los restos del tea-
tro de Segobriga y los fundamentos del modelo 
arquitectónico de los teatros latinos, podemos 
empezar la restitución del edificio. Debemos 
entender lo que tenemos para poder imaginar 
lo que no tenemos. Las relaciones entre ele-
mentos, las funcionalidades, los huecos, etc., 
tienen una lógica que se puede recomponer. Si 
somos capaces de recuperar esta lógica pode-
mos elaborar el discurso que progresivamente 
nos lleva a la restitución general del edificio. 
Los argumentos deben ser coherentes con los 
restos existentes y deben apoyarse en los co-
nocimientos que aporta un tipo arquitectó-
nico. Pero no se debe anteponer las caracte-
rísticas tipológicas a la realidad arqueológica, 
ya que sería contradictorio con la variabilidad 
que supone la adaptación de un modelo a un 
lugar concreto. En cualquier caso, también es 
importante analizar las diferencias entre rea-
lidad y tipos porque son fundamentales a la 
hora de entender e interpretar de qué mane-
ra se ha implantado el edificio en un entorno 
concreto.
Para el teatro de Segobriga encontramos tres 
problemas que es necesario resolver. El prime-
ro es la sección de las gradas hasta el encuentro 
con la muralla y la vía que discurre adyacente 
a ésta. El segundo es el desarrollo de las gra-
das y el funcionamiento interno; circulación 
y diferenciación de espectadores. Finalmente 
el edificio escénico con la fachada monumen-
tal y los espacios anexos. Estos tres aspectos 
deben integrarse en una única propuesta de 
manera coherente.
2.2.2. Metodología
La documentación gráfica disponible sobre 
el teatro consiste en una serie de planos que 
fueron el resultado de las excavaciones de los 
años 1980. Fueron presentados en un artículo 
de M. Almagro Basch y A. Almagro Gorbea 
Fig. 38: Izquierda. Propuesta de restitución de M. Almagro y A. Almagro 1982. Derecha. Documentación de trabajo 
del análisis in situ de los restos arqueológicos.
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publicado en las Actas del Simposio celebrado 
en Mérida en 1980. Incluye dos plantas de la 
propuesta de restitución, una sección a través 
de la cavea, tanto de estado actual como de res-
titución, y otra sección que muestra el alzado 
del frente escénico propuesto. Estos planos, 
de carácter sintético y conceptual, acompa-
ñaban el desarrollo de las explicaciones de la 
propuesta de restitución del teatro (Almagro 
Basch y Almagro Gorbea 1982, 25–39).
La realización de una documentación grá-
fica nueva ha permitido distinguir las partes 
que corresponden a la propuesta de los res-
tos conservados propiamente. En realidad el 
objetivo ha sido redibujar el teatro analizan-
do en detalle los materiales, las estructuras, 
etc., para poder comprender el proceso cons-
tructivo del edificio. Se ha prestado especial 
atención a la identificación de aquellos luga-
res donde la roca del cerro conforma algunas 
partes del teatro. También las zonas restaura-
das por la degradación causada por los efectos 
de la exposición a la intemperie. Otro aspec-
to relevante en el estudio del teatro ha sido 
el análisis topográfico del entorno, lo que ha 
permitido analizar los distintos accesos, los 
desniveles que lo rodean, la relación con es-
tructuras colindantes, con especial interés en 
la muralla y el paso de la vía adyacente, etc.
La nueva documentación nos permite 
abordar la realización de un modelo 3D de los 
restos arqueológicos que nos ha servido como 
base de trabajo para la propuesta de restitu-
ción. Este modelo 3D incluye la identificación 
de los materiales y estructuras, y la topografía 
del entorno. Se distingue la roca calcárea per-
mitiendo observar dónde aflora más extensa-
mente, los sillares originales y muros de dis-
tinta factura, y las restauraciones de muros o 
sillares. A partir del modelo 3D con los restos 
conservados, hemos podido proponer la res-
titución del edificio interpretando en primer 
lugar las partes coherentes con la tipología de 
teatros latinos. Posteriormente, los elementos 
peor conservados o desaparecidos se interpre-
tan según la lógica arquitectónica y la técnica 
constructiva romanas, inclinándonos siempre 
por la opción más sencilla.
2.2.3. La ciudad de Segobriga
El recinto amurallado de la ciudad (pome-
rium) ocupa un cerro destacado de 857 m de 
altura, conocido como el Cerro de Cabeza del 
Griego. Por la parte meridional se encuentra 
el río Cigüela, afluente del Guadiana, que con 
un desnivel de 80 m proporciona una defensa 
natural a la ciudad. Hacia el norte domina so-
bre una gran explanada que se extiende unos 
Fig. 39: Izquierda. Planta arqueológica de los restos. Derecha. Reconstrucción tridimensional de los restos conser-
vados.
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2 km. La ciudad estaba situada de manera es-
tratégica en las estribaciones meridionales del 
Sistema Ibérico, en un cruce importante de 
rutas y caminos entre norte y sur de la Penín-
sula y también entre el interior y la costa.
La investigación sobre las ocupaciones 
precedentes del cerro, anteriores a la ciudad 
romana, se ha tenido que basar en fuentes de 
información distintas a los restos de estruc-
turas arquitectónicas, dado que las obras de 
aterrazamiento para la construcción y mo-
numentalización de la ciudad en época im-
perial borraron completamente las de épocas 
anteriores (excepto en algún caso puntual, 
como veremos, de estructuras de época repu-
blicana). Entre las evidencias más antiguas, 
de principios de la Edad del Hierro, se han 
encontrado distintos materiales cerámicos, 
como unos vasos a mano considerados “vaji-
lla fina” por sus cualidades decorativas junto 
con otros vasos más toscos de “almacén” (Al-
magro-Gorbea y Lorrio Alvarado 2007, 153, 
fig. 2) que permiten plantear una cierta je-
rarquización de la sociedad ya en esta época. 
Estas cerámicas tienen paralelos de las mis-
mas características en necrópolis de incine-
ración celtíberas fechadas también entre los 
siglos VI–V a.C., como en »Las Madrigueras« 
de Carrascosa del Campo (Almagro-Gorbea 
1969, 35) y otros de esta zona central de la 
Península Ibérica correspondientes al hori-
zonte Carrascosa I. Destaca el hallazgo de un 
fragmento de ánfora ática en el decumanus 
junto al Gimnasio fechada en el siglo V a.C. 
(Almagro-Gorbea y Lorrio Alvarado 1989, 
200, fig. 88) por ser una pieza de importación 
en una zona muy interior de la Meseta, se 
relaciona con una elite poderosa al ser capaz 
de adquirir tipo de piezas exóticas.
Por otro lado las fuentes históricas nos per-
miten plantear el origen celtíbero del castro. La 
primera referencia segura nos la da Estrabón 
(Strab. 3, 4, 13) cuando nos habla de la Guerra 
de Sertorio hacia el año 74 a.C., »Segobriga y 
Bilbilis también son ciudades de los Celtíbe-
ros, en torno a las que combatieron Metelo y 
Sertorio« (Almagro-Gorbea y Lorrio Alvarado 
2007, 163). Esta es la misma Segobriga que Pli-
nio (Plin. NH, 3, 25) denomina caput Celtibe-
riae perteneciente al Conventus Carthaginensis 
de la Provincia Tarraconensis (Plin. NH, 3, 3) en 
contraposición a Clunia que la sitúa en el otro 
extremo como Celtiberiae finis. Confirmando 
esta localización Ptolomeo (Ptol. 2, 6) la si-
túa junto con Ercávica y Valeria, entre otras, 
como ciudades de los celtíberos. En cuanto a 
la referencia a Segobriga por parte de Frontino 
(Front., Strat., 3, 10, 6), y posterior a la de Es-
trabón, plantea ciertas dudas. Nos habla sobre 
cómo Viriato ataca a los segobriguenses, pero 
si nos remitimos a Apiano (App., Iber., 64), 
éste nos está indicando que el guerrero luso se 
Fig. 40: Plano general de la ciudad y sus alrededores 
con indicación de las principales vías (Abascal y Ce-
brián 2010).
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encontraba en ese mismo momento en tierras 
meridionales de Andalucía y por tanto se tra-
taría de otra Segobriga (García Moreno 1988, 
381). Debemos tener en cuenta que el nombre 
romano Segobriga (Abascal, Alföldy y Cebrián 
2001, 117–121; Abascal, Almagro-Gorbea 
y Cebrián 2002, 123–161, 2007a, 184–196; 
Abascal, Almagro-Gorbea, Noguera Celdrán y 
Cebrián 2007, 685–704) tiene su origen en el 
nombre celta Segobriks (Almagro-Gorbea y Lo-
rrio Alvarado 2007, 148) pero, como ocurría 
también con otros nombres de poblaciones 
céltico-hispanas, existían más poblaciones con 
este nombre (Albertos Firmat 1990, 143; Pé-
rez Vilatela 2000, 108 s.). En este sentido tam-
bién tenemos la ceca de Segobriga, que ha sido 
localizada en el valle del Duero, en el oppidum 
de Pinilla Trasmonte, Burgos (García-Belli-
do 1994, 258; Sacristán 1994, 145; Ripollès y 
Abascal 1996, 19).
Durante los siglos II–I a.C. se documenta en 
el territorio una tendencia a la desaparición de 
los pequeños castros en favor de grandes oppi-
da, ya fortificados y con carácter urbano, con la 
voluntad de controlar extensiones de territorio 
más grandes de carácter etnopolítico. Según la 
descripción de Plinio (Plin. NH, 36, 160) so-
bre el territorio de Segobriga sabemos que éste 
comprendía una extensión de 100 000 pasos 
alrededor de la ciudad, incluyendo por tanto 
una fuente de comercio y riqueza como eran 
las explotaciones mineras del lapis specularis. 
A través de distintos materiales encontrados 
en las excavaciones se puede suponer la con-
tinuidad en la ocupación del cerro hasta época 
prerromana. Entre otros un conjunto de fíbu-
las célticas tipo “La Tène” (Almagro-Gorbea y 
Lorrio Alvarado 2007, 155, fig. 3) o dos fusa-
yolas encontradas en las excavaciones del tea-
tro (Losada Gómez y Donoso Guerrero 1965, 
18 s.,figs. 7 y 22). Todos estos objetos se rela-
cionan con las vestimentas celtíberas y el uso 
doméstico que aparecen de forma habitual en 
estos yacimientos prerromanos.
Los restos arquitectónicos nos aportan po-
cos datos de momentos sobre la ciudad tardo-
rrepublicana. Las primeras estructuras en el 
cerro anteriores a la época altoimperial no se 
documentaron hasta el año 2009, aparecieron 
en unas excavaciones en el aterrazamiento si-
tuado encima del criptopórtico de la plaza del 
foro. Se trata de unos muros que se pueden fe-
char en torno al 50 a.C. y por tanto un hallaz-
go muy importante para la confirmación de la 
ciudad en época tardorrepublicana (Abascal, 
Alberola y Cebrián 2010, 10 s.).
En este caso la epigrafía nos aporta una in-
formación mucho más relevante para enten-
der la transición hacia la ciudad romana. En 
el año 2003, el hallazgo de un fragmento de 
pedestal con inscripción (Abascal, Cebrián y 
Trunk 2004, 219) permitió establecer el año 
15 a.C. como la fecha en la que se le concede 
a la ciudad estipendiaria el estatus privilegiado 
de municipium. La inscripción M(arco) Drus[o 
L(ucio) Pisone (?)co(n)s(ulibus)] decre[to decurio-
num] (Abascal, Alföldy y Cebrián 2011, 5–52, 
no 27) confirma que el foro y el ordo local ya 
estaban en funcionamiento al menos en el 
momento de la datación consular. También a 
través de la epigrafía podemos ver cómo las 
elites de Segobriga rápidamente vieron en el 
nuevo orden político, social y económico del 
mundo romano la posibilidad de ejercer una 
posición preeminente. Prueba de ello tenemos 
la monumental inscripción con letras de bron-
ce dorado de 32 cm de altura (Abascal, Alföldy 
y Cebrián 2011, 54–59, no 31) que conme-
mora la pavimentación del foro por parte del 
notable local [Proc]ulus Spantamicus. Esta ac-
tuación se puede entender en el marco de las 
diferentes obras que se realizaron a partir del 
momento en el que se consiguió el rango de 
municipium. Pero lo que es más significativo es 
que la persona que pagó esta pavimentación y 
que perpetuó en ella su mérito evergético, era 
un individuo romanizado de claro cognomen 
celtíbero (Abascal, Alföldy y Cebrián 2001, 
117–121).
El nuevo municipio se enriqueció con las 
explotaciones mineras del lapis specularis y se 
monumentalizó en época de los flavios con 
las obras en el foro y la construcción de los 
principales edificios de espectáculos, como el 
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teatro y el anfiteatro, así como el aula basilical 
y las termas monumentales (Abascal, Alma-
gro-Gorbea y Cebrián 2007b, 61 s.). Durante 
la segunda mitad del siglo II d.C. se construyó 
la última gran obra pública, el circo, que fue 
situado en un emplazamiento extraurbano y 
algo apartado por la necesidad de una exten-
sión plana, amortizando para ello una necró-
polis de incineración (Ruiz de Arbulo, Cebrián 
y Hortelano Uceda 2009, 69 s.).
El caso de Segobriga en relación con los es-
pacios domésticos es bastante particular. El 
único espacio residencial documentado hasta 
la actualidad dentro del pomerium es la casa del 
procurador minero C. Iulius Silvanus. En reali-
dad se trataría en época imperial de una ciudad 
monumental con funciones administrativas y 
la población se situaría en las áreas suburba-
nas. La carta arqueológica del término muni-
cipal de Saelices, elaborada por J. E. Benito y 
R. Cebrián, realizada para poder delimitar el 
parque arqueológico de Segobriga, documentó 
hasta 37 villas situadas principalmente en lu-
gares elevados. Gran parte de la población se 
encontraría dispersa en estas villas dedicadas 
a la explotación de recursos agropecuarios y 
también en emplazamientos cercanos a las ex-
plotaciones mineras del lapis specularis.
Después de estos siglos de esplendor, a par-
tir del siglo III d.C. se empiezan a detectar los 
primeros indicios de transformación de la ciu-
dad. Se documentan las primeras ocupaciones 
del espacio público, como en el teatro, por en-
cima de unos niveles de destrucción del siglo 
III d.C. En el parascaenium oriental del mismo 
se documenta un vivienda ocupada entre el 
siglo IV y el VII d.C. En el circo, a partir del 
siglo IV y V d.C., se documentan una serie de 
tumbas de inhumación. El expolio de material 
constructivo de los edificios del foro llevó al 
colapso de la parte occidental del mismo entre 
finales del siglo IV y principios del siglo V d.C. 
(Noguera Celdrán, Abascal y Cebrián 2005, 
51–63). Además, la explanada de la plaza se 
ocupó con viviendas y talleres que a la vez re-
utilizaron los restos de los edificios preexisten-
tes (Abascal, Almagro-Gorbea y Cebrián 2002, 
123–161). Ya para el siglo VI gran parte de la 
superficie excavada del foro presenta niveles 
de abandono (Abascal, Almagro-Gorbea y Ce-
brián 2008, 221).
Durante la época visigoda la ciudad fue 
sede episcopal de la diócesis segobriguense, 
con una basílica comenzada en el siglo IV d.C. 
en la que se depositaron los sarcófagos de di-
ferentes obispos como el de Sefronio, muerto 
en torno al año 600 d.C. Estos participaron 
en los concilios de Toledo de los años 589 y 
693 d.C. Alrededor de la gran basílica se ex-
tendió una necrópolis que indica su carácter 
funerario. La ciudad se habría ido reduciendo 
hasta la llegada de las invasiones islámicas, 
momento en que las elites y obispos de la ciu-
dad huirían a territorios cristianos. Durante 
la época islámica construyeron una fortifica-
ción en el punto más elevado del cerro, sobre 
la antigua acrópolis. Tras la reocupación cris-
tiana, quedó sólo como una pequeña pobla-
ción rural dependiente de la Villa de Uclés, 
siendo Saelices la población más cercana, si-
tuada a 3 km al norte y desde donde la cana-
lización romana se había abastecido de agua 
para llevarla hasta Segobriga. El último testi-
monio que nos queda de esta ocupación rural 
es la pequeña ermita que se construyó sobre 
los restos de las antiguas termas monumen-
tales. A partir de este momento es cuando 
recibe el topónimo de Cerro de Cabeza del 
Griego, perdiéndose el de Segobriga. La etapa 
más intensamente destructiva para la ciudad 
se produce a partir del siglo XVI y hasta el 
siglo XVIII. Durante este tiempo se constru-
yó la casa central de la Orden de Santiago en 
Uclés a tan sólo 10 km para la que se necesi-
taron grandes cuantidades de material cons-
tructivo, grandes sillares sobre todo. En este 
momento la ciudad se convierte en una gran 
cantera para el monasterio y para los pueblos 
de los alrededores. Donde mejor se ha docu-
mentado este expolio es en las estructuras del 
teatro y del anfiteatro donde incluso se llegó 
a destruir estructuras de caementicium para 
poder extraer material. Para llegar a estos ni-
veles se removieron muchas tierras, principal 
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motivo por el que ha sido tan difícil encon-
trar estratigrafías válidas.
2.2.4. Historia de las excavaciones del teatro
El teatro no fue descubierto hasta media-
dos del siglo XX. Durante siglos había sido ex-
poliado, pero el colapso y derribo de la escena 
sobre las gradas lo dejaron oculto. El descubri-
miento de este monumento tuvo lugar duran-
te las excavaciones realizadas entre los años 
1953 y 1955 a cargo de Gaspar de la Chica. 
Pasó desapercibido para la comunidad científi-
ca, ya que sólo trascendió en un breve artícu-
lo periodístico publicado en la revista »Mun-
do Hispánico« por J. Martínez Santa-Olalla 
(1958). Este artículo incluye una fotografía 
aérea donde se pueden observar los avances 
de las excavaciones, quedando al descubierto 
la summa y la media cavea sin llegar a la orchesta 
ni a la escena.
M. Almagro Basch dirigió las excavaciones 
que se reanudaron en el año 1962, realizan-
do campañas de manera intermitente hasta 
1980. Con estas primeras campañas quedó al 
descubierto todo el lado oriental de la imma 
cavea, la orchesta y la escena del teatro. Tam-
bién aparecieron elementos de decoración 
arquitectónica y esculturas como la Dea Roma 
(Almagro Basch 1984, 323). Durante los años 
1963 y 1964 las intervenciones se centraron 
en ampliar la zona excavada de la escena y 
se descubrieron importantes elementos de la 
decoración del scaenae frons (Losada Gómez y 
Donoso Guerrero 1965, 3–10). Las excavacio-
nes continuaron con menor intensidad hasta 
el año 1969. En el año 1966 se inició la prime-
ra restauración bajo la dirección del arquitec-
to J. Menéndez Pidal. El riguroso clima de la 
zona afectaba a los restos desenterrados ya du-
rante estos primeros años lo que hizo evidente 
la necesidad de llevar a cabo una intervención 
que asegurara la conservación de las estructu-
ras afectadas. Puntualmente se hicieron algu-
nas intervenciones que aportaron nuevos da-
tos sobre la planta del teatro (Almagro Basch 
1975, fig. 6–7, lám. 5–13, 1978, fig. 9–10, lám. 
5–14). En 1976 se reanudan definitivamente 
las campañas de excavación. Las intervencio-
nes más destacadas fueron entre 1978 y 1980 
que permitieron restituir de manera comple-
ta la planta del teatro. Con estos resultados se 
dio por cerrada en ese momento la excavación 
del edificio incluyendo también las obras de 
consolidación y restauración de algunas de 
sus partes (Almagro Basch y Almagro Gorbea 
1982, 25–39).
Posteriormente, en 1999, se efectuaron 
nuevas intervenciones para obtener más datos 
sobre el entorno urbano y precisar la cronolo-
gía de su construcción. Los resultados fueron 
el descubrimiento de una puerta de la mura-
lla y una torre octogonal que flanqueaba este 
acceso a la ciudad. La torra ha sido datada ha-
Fig. 41: Plano del estado de las excavaciones en el año 
2003 (Abascal, Almagro, Cebrián y Sanfeliú 2006).
UNIVERSITAT ROVIRA I VIRGILI 
ESCENOGRAFÍA DEL PODER EN LA ARQUITECTURA ROMANA. UNA REFLEXIÓN METODOLÓGICA PARA SU ESTUDIO. 
Ferran Gris Jeremias 
 
 
104
ESCENOGRAFÍA DEL PODER EN LA ARQUITECTURA ROMANA. UNA REFLEXIÓN METODOLÓGICA PARA SU ESTUDIO
cia el último tercio del siglo I d.C. (Abascal, 
Almagro-Gorbea, Cebrián y Sanfeliú 2006, 
315–316). En el año 2000 también se inter-
vino en el parascaenium oriental y se retiraron 
los últimos restos aún conservados de la casa 
tardorromana que cubrían los restos del tea-
tro. Finalmente se consolidó un tramo de la 
muralla que ya había sido restaurado en los 
años 70.
2.2.5. Descripción de los restos arqueológicos
Los dos grandes edificios de espectáculos 
de Segobriga situados fuera del recinto urba-
no en la ladera norte del cerro, el teatro y el 
anfiteatro, flanquean la llegada de la vía de 
entrada principal a la ciudad. El teatro se ado-
sa directamente sobre la muralla por la parte 
superior de la cavea. Los restos del edificio, a 
grandes rasgos, evidencian que nos encon-
tramos ante un teatro latino con sus carac-
terísticas habituales, como son la articulación 
entre el edificio escénico y la cavea cubriendo 
los aditus maximi, un parapeto que separa la 
orchesta del resto de la cavea o el pulpitum de 
menor altura que en los teatros griegos, entre 
otros elementos.
Fachada exterior
El terreno inclinado sobre el que se asienta 
el teatro es de roca caliza, aflora de manera 
irregular y con más potencia en el lado orien-
tal. Las diferencias topográficas del perímetro 
del edificio comportan accesos a distinta cota 
que se resuelven con soluciones arquitectó-
nicas distintas. El aspecto más relevante de la 
fachada es la integración del camino de ron-
da, paralelo a la muralla existente de época 
de Augusto. Esta fachada está formada por un 
doble muro curvo, ambos de 1 m de grosor y 
con una separación de 3,2 m entre ellos. Los 
dos muros están conectados estructuralmente 
por otros perpendiculares, formando compar-
timentos rellenos de tierra, para dar solidez al 
conjunto. Las uniones de estos muros se re-
fuerzan con cadenas verticales de sillares. Es-
tos lienzos están construidos con trasdosados 
de opus certum y rellenos de opus caementicium. 
La fachada exterior no sigue de forma regular 
el trazado circular. En los dos extremos en el 
punto donde se articula con el edificio escéni-
co, el trazado curvo cambia y se amplía para 
abarcar todo el ancho del edificio; de seguir 
perfectamente la curvatura del trazado circu-
lar, el edificio escénico hubiera sobrepasado el 
ancho de la cavea.
El camino que circunda exteriormente la 
muralla prosigue bajo las subestructuras de la 
fachada posterior y de la galería que rodea las 
gradas. Una bóveda cubriría esta vía (via tecta), 
apoyándose por un lado en el muro curvo del 
teatro y por el otro en el muro adosado a la 
muralla. La vía, en su paso bajo el teatro, cam-
bia su trayectoria para seguir el mismo recorri-
do anular de las subestructuras de la galería. 
El ancho de esta vía tiene el paso más estrecho 
en el punto donde las gradas se aproximan 
más a la muralla. En este punto se conserva en 
el muro el arranque de la bóveda a una altura 
de 1,84 m. La vía tiene un recorrido ascenden-
te en dirección al acceso de la puerta oriental. 
En el primer tramo tiene una pendiente más 
pronunciada dónde se conservan tres escalo-
nes de 1 o 2 m de largo, a continuación el des-
nivel es más suave y constante por lo que se 
resuelve directamente con una rampa.
El teatro tiene cinco accesos exteriores. El 
primero del lado oriental es paralelo al aditus 
maximus, actualmente una escalera recons-
truida salva un desnivel de 4,3 m aproxima-
damente y un ancho de paso de 1,56 m. El 
siguiente acceso, de 1,48 m de ancho, está si-
tuado en el tramo de la via tecta, un escalón 
separa la galería del pasillo anular (praecinctio) 
entre la media y la summa cavea. Un segundo 
acceso en el tramo de la via tecta, coincide con 
el eje principal del teatro, desviado unos 12 
grados hacia el oeste respecto a la orientación 
norte-sur. Está un escalón por debajo de la 
última grada de la summa cavea y es el acce-
so más ancho, de 2 m aproximadamente. El 
cuarto acceso se realiza directamente desde el 
exterior de la galería y está situado en el punto 
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más elevado del terreno que rodea el teatro, 
a 9,8 m por encima de la orchesta. Una esca-
lera desciende el desnivel de 3,1 m hasta el 
praecinctio superior y tiene una anchura apro-
ximada de 1,5 m. El último acceso, en el lado 
oriental es similar al primero, es paralelo a los 
aditus maximi y actualmente tiene una escalera 
reconstruida. El acceso llega a media altura de 
la summa cavea, por lo que son necesarios unos 
escalones que desciendan hasta la praecinctio 
superior.
Se conocen bien los aditus maximi, los ac-
cesos principales situados entre la cavea y la 
scaenae frons, éstos comunican directamente a 
la orchesta con el exterior. Tienen una anchura 
constante de 2,48 m y una longitud en torno a 
los 20 m. Están excavados en la roca, al igual 
que el pavimento de la orchesta. El aditus del 
lado occidental desciende 1,3 m desde el ex-
terior hasta la cota de la orchesta. El aditus del 
lado oriental supera un desnivel mucho ma-
yor, descendiendo los 3,3 m que hay de des-
nivel entre el exterior y la orchesta. Los muros 
laterales que soportarían las bóvedas de estos 
accesos están construidos con opus vittatum al-
ternados con encadenados horizontales de 3 
hiladas de ladrillo. Estos lienzos se refuerzan 
con cadenas verticales de sillería.
La cavea
La cavea del teatro de Segobriga está cons-
truida sobre dos sistemas de cimentaciones 
distintos. Las gradas de los niveles más bajos 
y de la parte central están trabajadas direc-
tamente en la roca caliza, mientras que en 
el resto se han situado sillares sobre la roca 
nivelada o sobre una estructura de opus cae-
Fig. 42: Vista de la cavea, se observan las praecinctiones, o recorridos perimetrales, que separan los tres niveles de 
gradas: imma, media y summa cavea.
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menticium. También se pueden distinguir los 
sillares de hormigón modernos colocados en 
las intervenciones de restauración de los años 
1966 y 1967. El muro que cierra las gradas se 
extendía en una longitud total de 60 m, aun-
que actualmente sólo se conserva en la parte 
central y sin llegar a conectar con el edificio 
escénico. El trazado de las gradas es semicir-
cular con un radio de 26,7 m hasta el muro de 
cierre, aunque no está completo porque que-
da cortado por el edifico escénico. En realidad 
la planta no llega a tener la forma completa 
de una semicircunferencia sino que responde 
a la forma de un segmento circular, es decir, la 
parte de una circunferencia cortada por una 
cuerda (recta que une dos puntos de una cir-
cunferencia sin pasar por el centro) separada 
3,5 m del centro. La orchesta y la imma cavea 
están cortadas a 5 m del centro debido al paso 
de los aditus maximi.
El desarrollo en altura de las gradas de la 
cavea está dividido, de forma canónica, en 
tres niveles o maeniana: la imma, la media y la 
summa cavea. Cada uno está formado por un 
grupo de cinco hiladas de asientos y separado 
de los otros por un recorrido anular llamado 
praecinctio. Un pretil o balteus, formado por lo-
sas verticales, separa estos recorridos del nivel 
de gradas inmediatamente inferior. La imma 
y la media cavea están organizadas a partir de 
cinco escaleras que separan cuatro sectores o 
cunei de dimensiones similares. Quedan dos 
cunei residuales en los extremos de las gradas 
con espacio sólo para dos personas por grada. 
Cinco vomitoria dan acceso desde el exterior al 
nivel de la praecinctio superior, entre la media y 
la summa cavea, conectados con las escaleras de 
la media cavea. Desde esta praecintio se accede a 
las gradas de la summa cavea con dos escaleras 
situadas entre los tres vomitoria, se conserva 
sólo el arranque.
En la orchesta hay un primer grupo de cua-
tro gradas, completamente excavadas en la 
roca, que corresponden a la proedria, reserva-
da a los cargos políticos y religiosos más im-
portantes de la ciudad (Mar 1994a, 25–26). La 
forma de estas primeras gradas, 1 m de ancho 
y una altura de unos 25 cm, la determina el 
hecho que los espectadores de más alto ran-
go social que ocupaban estas gradas durante 
la celebración de espectáculos se sentaban en 
asientos acolchados plegables, o subsellia, que 
cargaban sus esclavos y que resultaban mucho 
más confortables en comparación a sentarse 
directamente sobre la piedra fría. Un primer 
recorrido perimetral de 1 m de ancho permite 
la circulación separada entre la orchesta y las 
gradas. El balteus, de 20cm de grosor y 1 m de 
alto, se sujeta en un encaje practicado en la 
roca entre el último escalón de la orchesta y el 
pasillo perimetral, situados ambos en la misma 
cota. El radio interior del primer escalón de la 
orchesta es de 8,6 m y ocupa 3,7 m de longitud.
Al pasillo que rodea la orchesta se accede 
por los extremos a través de unas escaleras la-
bradas en la roca que llevan a los aditus maxi-
mi, y por un paso situado en el eje principal 
del teatro que deja abierto el balteus. Delante 
de las gradas hay un primer escalón de entre 
15 y 20 cm de profundidad y 40 cm de altu-
ra que sirve para que los espectadores de la 
primera fila puedan apoyar los pies. Las gra-
das de la imma cavea tienen unas dimensiones 
de 65–70 cm de ancho por unos 40–45 cm 
de altura. Como hemos dicho anteriormente, 
cinco escaleras dividen las gradas: una en el 
centro, desplazada ligeramente del eje central 
del teatro (90 cm de ancho); dos escaleras en 
Fig. 43: Arriba. Planta de los restos arqueológicos incluyendo las retauraciones modernas. Aunque los restos con-
servados del teatro permiten reconocer la forma del edificio, las restauraciones efectuadas en los años 1980 (gris 
oscuro) permiten tener una imagen más completa.
Fig. 44: Abajo. La restauración se distingue por ser de un tono más claro que la piedra, aunque cada vez esta dife-
rencia es menos evidente. Entre las gradas y el escenario queda el paso, ahora descubierto, de los aditus maximi 
(Foto J.M. Milián).
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los extremos (70 cm de ancho), separadas por 
70 cm en paralelo del muro de los aditus maxi-
mi; y otras dos escaleras intermedias (80 cm de 
ancho) dividiendo a partes iguales los cuatro 
cunei resultantes. La última grada está 28 cm 
por debajo de la praecinctio que lo rodea. El bal-
teus que separa la imma cavea de la praecinctio 
tiene unos 20 cm de grosor pero se desconoce 
su altura porque en este punto no se ha con-
servado ninguna pieza completa. Aun así, se 
puede suponer que sea similar a la altura de la 
barandilla de la orchesta.
La segunda praecinctio, de 80 cm de an-
cho, está en gran parte trabajada en la roca. 
La media cavea también tiene un escalón para 
los pies de la primera grada de dimensiones 
similares, 40 cm de altura por unos 26 cm de 
ancho. Las 5 gradas que continúan tienen una 
altura aprox. de 50 cm y una huella entorno 
a los 60–65 cm, por lo que resulta tener una 
mayor pendiente que el maenium inferior. Lo 
que corresponde a la última grada está al mis-
mo nivel que el pasillo anular que lo rodea, los 
separa un balteus identificado por la impronta 
en la roca. En este maenium son más eviden-
tes los sillares restituidos. La escalera central 
y las intermedias continúan en el mismo eje 
que las inferiores. La central reduce su ancho 
en la última grada dejando un paso menor de 
70 cm en el balteus. Las intermedias dividen 
igualmente a partes iguales los cuatro cunei. 
Las dos escaleras de los extremos están des-
plazadas respecto a sus correspondientes de la 
imma cavea. La occidental se separa 60 cm con 
respecto al muro, la oriental además de cam-
biar la orientación, ligeramente oblicua, se se-
para entre 1 m y 1,35 m del muro.
La tercera praecinctio, pavimentada con si-
llares, se encuentra a 6,7 m de altura respecto 
a la cota de la orchesta y tiene una anchura de 
70 cm. Las gradas de la summa cavea se han 
conservado escasamente, y sobre todo ha sido 
restituida la parte central en las intervencio-
nes de los años sesenta. M. Almagro y A. Al-
magro comentan que a pesar de la destrucción 
y saqueo que presenta esta zona, se pudo re-
construir con seguridad los sillares de la sum-
ma cavea ya que algunos se habían conservado 
en su ubicación exacta (Almagro Basch y Al-
magro Gorbea 1982, 30). Hay un primer esca-
lón para poner los pies de 40 cm de alto y 20 
cm de ancho. Las cinco gradas, con una altura 
de 50 cm y aproximadamente 65 cm de pro-
fundidad, confirman el aumento progresivo 
de la pendiente en cada uno de los maeniana. 
La última grada de la summa cavea, en contacto 
con el muro curvo de cierre, tiene una pro-
fundidad mayor que el resto, de 1,7 m, y se 
encuentra a 9,93 m por encima de la orchesta. 
Sólo se conservan la escalera central y la inter-
media oriental, ambas conducen directamente 
a los vomitoria de acceso a través de las gradas. 
La escalera central continúa subiendo la cavea 
hasta el nivel de la cuarta grada. En cambio 
las otras cuatro suben solamente un escalón 
desde la praecinctio y luego atraviesan la cavea 
en un recorrido horizontal interrumpiendo 
las gradas. También están documentadas otras 
dos escaleras que se alternan con las anterio-
res dividiendo los cuatro cunei en ocho. Éste 
era un recurso utilizado habitualmente para 
organizar y aumentar el número de accesos 
que podían utilizar los espectadores situados 
en la summa cavea con lo que se conseguía re-
ducir los recorridos a lo largo de los asientos.
Tenemos pocas evidencias de los tribunalia, 
los palcos de honor situados habitualmente 
sobre los aditus maximi. En el lado oriental, 
a nivel de la media cavea, un macizo de opus 
caementicium sobrepasa la cota de las gradas 
marcando su límite. Por la cara norte de este 
macizo de caementicium se puede observar el 
Fig. 45: Arriba. Identificación de los restos arqueológicos conservados diferenciando las areas construidas con silla-
res de piedra (gris oscuro) de las zonas donde aflora la roca de la colina (gris claro).
Fig. 46: Abajo. Modelo tridimensional realizado a partir del análisis de los restos del teatro, y que nos servirá de base 
para desarrollar la interpretación del edificio.
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arranque de una bóveda de cañón que cubri-
ría el aditus maximus. También en el lado occi-
dental un macizo de opus caementicium marca 
el límite de las gradas y dónde podría empezar 
el tribunal, aunque no es tan evidente.
El edificio escénico
El edificio escénico, o scaenae frons, fue 
construido con una importante obra de opus 
quadratum. Con el abandono de la ciudad este 
gran muro de sillares fue ampliamente expo-
liado, tanto para la construcción del convento 
de Uclés como para otras muchas construc-
ciones menores de pueblos cercanos. Aun así, 
las excavaciones han permitido reconocer sus 
límites y se han podido llevar a cabo obras de 
restauración que restituyen el trazado de los 
muros.
En planta se pueden reconocer los anexos 
habituales propios de la tipología de teatro ro-
mano a partir de la época de Augusto, como 
son las parascaenia y el postscaenium, además de 
un aula axial adosada en la fachada norte. El 
antiguo hyposcaenium está actualmente cubier-
to por una estructura que reproduce el nivel 
de circulación del escenario, el pulpitum, per-
mitiendo actualmente la celebración de espec-
táculos y representaciones teatrales. En reali-
dad esto se encuentra dentro del gran debate 
que genera el aprovechamiento de los grandes 
monumentos como lugares donde celebrar 
espectáculos, el conflicto está servido entre la 
socialización de los restos de la antigüedad y la 
preservación y conservación. 
Los parascaenia, habitaciones que flanquean 
la escena, tienen forma rectangular con un re-
tranqueo en una de las esquinas. Los muros 
tienen la misma solución constructiva que los 
muros de los aditus maximi, en opus vittatum 
con franjas de ladrillos y las esquinas están 
reforzadas con cadenas verticales de grandes 
sillares. El parascaenium oriental, de 9,1 m de 
anchura por 10,6 m de profundidad, está ac-
tualmente a la misma cota que el aditus maxi-
mus anexo. Tiene aberturas hacia el exterior, al 
postscaenium, al aditus maximus y al proscaenium. 
El trazado de la fachada exterior de esta habi-
tación está restituido a partir de las cimenta-
ciones y se levanta pocos centímetros respecto 
al terreno actual. El parascaenium oriental es 
de dimensiones similares al occidental, de 9,5 
m de anchura por 10,3 m de profundidad, y se 
encuentra a 2,2 m por debajo de la cota del ac-
ceso hacia el aditus maximus. Dicho desnivel se 
resuelve con unas escaleras de cinco peldaños 
algo deteriorados directamente trabajados en 
la roca. El muro de cierre exterior en este caso 
es el original, aunque sólo se ha conservado 
hasta el nivel de las primeras hiladas, superan-
do en pocos centímetros la cota de circulación 
actual. Tiene los mismos cuatro accesos a los 
espacios adyacentes que el primer parascae-
nium descrito.
El escenario está formado por el frons pul-
piti, restaurado a partir de los elementos con-
servados, la fachada escénica, o scaenae frons. 
La scaena está delimitada por un pulpitum bien 
conservado y elevado con respecto a la orches-
ta, enmarcando el proscaenium donde se rea-
lizaban las representaciones y el frons scaena 
con todo su programa decorativo y escultó-
rico. El pulpitum de 25,6 m de longitud que 
podemos observar actualmente es fruto de la 
restauración de los años sesenta, y se levan-
ta 1,27 m con respecto a la orchesta. El frons 
pulpiti se desarrolla con un juego volumétrico 
que alternaba exedras semicirculares, rectan-
gulares y escaleras. La decoración del zócalo 
con un cimacio lésbico y las pilastras, de unos 
85 cm de altura, son los únicos elementos que 
se han conservado. Se alternan dos tipos de 
pilastras, unas de sección rectangular con es-
trías verticales y otras de sección circular con 
estrías salomónicas; su posición enmarca res-
pectivamente las exedras rectangulares y las 
Fig. 47: Arriba. Planta de restitución del teatro a nivel del paso de la vía tecta. Abajo. Vista de restitución a nivel de la 
vía tecta y a nivel del primer orden del frente escénico.
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semicirculares. También se observa un cierto 
diálogo entre el frons pulpiti y el scaenae frons. 
Vemos como las exedras circulares repiten el 
mismo orden que las valvae de la scaenae frons, 
donde también se sitúan los fustes estriados en 
espiral.
Detrás del pulpitum encontramos el hypos-
caenium, el espacio que alberga todos los me-
canismos para el accionamiento del atrezzo 
de las representaciones y del telón que as-
cendía desde el suelo (Neppi Modona 1961, 
194–199). Las improntas en la roca de todos 
estos elementos quedan ocultas por el pavi-
mento restituido de la escena. A través del 
hyposcaenium discurre la canalización que 
recoge las aguas de las gradas, alimentado 
por un desagüe bajo la exedra central del 
pulpitum. No se ha conservado la tarima de 
madera que cubriría el hyposcaenium por ser 
de materiales perecederos, pero sí tenemos 
constancia en el lado occidental de las mar-
cas que servirían para apoyar las jácenas que 
sostendrían el entarimado. El proscaenium tie-
ne unas dimensiones de 42 m de ancho por 
6,5 m de profundidad. En la esquina oriental 
del proscaenium, en contacto con el muro que 
lo separa del aditus maximus, sobresale del ni-
vel de pavimento un macizo de roca caliza de 
forma muy irregular. 
Tan sólo quedan los cimientos del muro de 
la scaenae frons, distinguiéndose dos tipos de ci-
mentación en función del terreno. En el lado 
occidental fue necesario poner un primer ni-
vel de sillares y en cambio en el lado oriental 
se rebajó y niveló la roca caliza. La escena se 
sustenta sobre dos muros paralelos, separados 
unos 2 m, y conectados por muros perpendi-
culares cada cierta distancia y de manera si-
métrica respecto al eje central del teatro. Estos 
muros conservan una mayor altura por estar 
construidos en opus vittatum. En el centro, co-
rrespondiendo a la valva regia, dos macizos de 
opus caementicium indican la posición de la exe-
dra posiblemente circular. 
Los restos conservados en el ámbito del 
postscaenium aun son menos visibles. La res-
tauración permite ver su trazado y dimen-
siones, mostrando la solución arquitectónica 
que permite soportar los empujes de la scaena 
en dirección norte. El espacio mide 60 m de 
longitud, con una profundidad de 5,5 m en 
el lado occidental y 5,9 m en el lado oriental. 
Toda la fachada norte está reforzada con con-
trafuertes rectangulares, a una distancia irre-
gular y aproximada de 3,5 m. Se interrumpe 
en la parte central donde sobresale un aula 
en el eje norte-sur del teatro. Esta aula tiene 
forma trapezoidal, con una profundidad de 
Fig. 48: Izquierda. Vista del acceso occidental de la vía tecta bajo el teatro. Derecha. Vista del acceso oriental des-
cendiendo desde la puerta de la muralla.
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8,5 m y una anchura de 8,1 m en el acceso 
desde el postscaenium, y de 7,7 m en el extre-
mo más septentrional. El muro norte con los 
contrafuertes y los cimientos del aula funcio-
na estructuralmente como muro de conten-
ción, ya que el nivel del terreno se sitúa a 
1,6 m por debajo del pavimento del pórtico 
postscaenam. 
2.2.6. Propuesta de restitución 
La cavea 
Tenemos suficientes datos arqueológicos 
para reconstruir la sección completa de la ca-
vea. El único elemento que queda por definir 
es la cubierta de la vía tecta y con ella la posi-
ción de la porticus in summa cavea. Como he-
mos visto hasta ahora, el teatro se apoya en la 
muralla de la ciudad aprovechando también la 
pendiente de la ladera norte del cerro. De esta 
manera las subestructuras de la galería anu-
lar integran el paso del camino adyacente a la 
muralla que rodea el pomerium. Esta nueva vía 
tecta entra de forma tangencial en la fachada 
sur de cierre posterior del teatro. En los pun-
tos de entrada y salida se articularía el muro 
adosado a la muralla que soporta la bóveda, 
con la galería y sus subestructuras. 
El elemento que nos sirve para situar la ga-
lería es la vía tecta a su paso por debajo del 
teatro. A partir del punto más crítico estable-
cemos la altura libre que se debe cumplir para 
asegurar el funcionamiento tanto de la vía 
como de la galería con respecto a la cavea. La 
entrada de la vía por el lado oriental es donde 
el terreno está a una cota más elevada. Por lo 
tanto es aquí donde debemos trazar el arco de 
la bóveda que cubre la vía en relación con su 
anchura. Si a esto le sumamos el grueso cons-
tructivo de opus caementicium podemos deter-
minar con precisión la cota de la galería en la 
sección. Proyectando la sección de la cavea si-
guiendo el arco de circunferencia nos quedan 
perfectamente definidas las gradas, a falta de 
analizar con más detenimiento las escaleras y 
los tribunalia.
Analizamos primero la solución arquitec-
tónica de los dos accesos de la vía por debajo 
del teatro, antes de continuar con la sección 
de la cavea. Las dos entradas, desde el punto 
de vista de la planta, tienen soluciones dife-
rentes. En el lado occidental, el muro adosado 
a la muralla que sustenta la bóveda sobresale 
sólo 1 m de la curva de la galería. El paramen-
to perpendicular a la muralla, construido en 
opus vittatum, indica que se trata de un acaba-
do final y que no tiene continuidad hacia el 
Fig. 49: Sección a lo largo de la vía tecta en su tramo bajo las estructuras del teatro. Al asegurar una altura mínima 
de paso se determina la posición a la que se encontraría la galería in summa cavea.
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exterior. Flanqueando el otro lado de la vía, 
un muro en paralelo delimita el ancho total de 
la apertura en el muro exterior del teatro. Esta 
anchura de 8 m aproximadamente, se puede 
dividir en dos arcos de medio punto que sos-
tienen la propia fachada curva. En cambio, 
el acceso del lado oriental se articula con un 
cuerpo que prolonga el tramo de vía cubierto. 
El muro adosado a la muralla sobresale más 
allá de la curva del teatro, hasta los 4,8 m. La 
vía en este último tramo tiene una anchura de 
3,2 m. La apertura del acceso se sitúa en un 
lienzo perpendicular a la muralla, en forma de 
arco de medio punto. La proximidad entre la 
muralla y los accesos de la vía tecta determina 
las diferentes soluciones adoptadas. En el lado 
oriental la salida está mucho más cerca de la 
muralla y una apertura en el perímetro curvo 
la situaría totalmente encarada a ella. A par-
tir de esta restitución en planta, el arco que 
se forma en el acceso oriental tiene una altu-
ra de 3 m aprox. en relación con su anchura. 
Para el resto de la vía tecta y en dirección oeste, 
la bóveda se mantiene en horizontal. Si esta 
fuera en bajada, como la calle, aumentaría la 
presión ejercida por el opus caementicium tanto 
sobre la bóveda como sobre los muros que la 
sostienen. 
El acceso al pórtico superior o galería desde 
la cavea se solucionó con unas escaleras anu-
lares. El desnivel desde la parte más alta de 
la summa cavea hasta la galería es de 3 m. La 
profundidad de la última grada es de 1,7 m, 
si reservamos los 65 cm que ocupa cada grada 
de este maenianum nos queda una anchura de 
más de 1 m, espacio suficiente para las esca-
las y para la circulación en sentido anular. Las 
dimensiones de estas escaleras son similares 
al resto de las del teatro. El rellano superior 
se sitúa encima de cada uno de los cinco vo-
mitoria, sobresaliendo de la galería. Las esca-
leras agrupadas en pares permiten bajar en 
ambas direcciones. Esta solución de escaleras 
en sentido anular está documentada en tea-
tros mejor conservados como los de Aspendos 
(Serik, Turquía), Bostra (Bosra, Siria) y Fila-
delfia (Ammán, Jordania) (Sear 2006, 308, 
314, 366). En los tres casos las escaleras per-
miten la circulación desde las praecinctiones a 
los maeniana superiores, y en cambio se accede 
directamente desde la summa cavea a la gale-
ría anular, mientras que en Segobriga sabemos 
que no puede ser así, ya que la galería se se-
para necesariamente de la cavea por el paso de 
la vía tecta. 
La circulación interna de las gradas se or-
ganiza a través de cinco escaleras, aunque no 
siguen la misma orientación hacia el centro 
del teatro. La escalera central sigue el eje nor-
te-sur del teatro, las de los extremos son pa-
ralelas a los muros de los aditus maximi y las 
intermedias parecen responder a un replan-
teamiento in situ durante el propio proceso de 
construcción. 
Es significativo que los cuatro cunei resul-
tantes tengan exactamente las mismas medi-
das (vid. supra) y que por tanto parezca que 
la orientación de las escaleras hacia el cen-
tro del pulpitum sea más el resultado que no 
el objetivo. En la summa cavea, a pesar de no 
ser tan claro, tenemos suficientes evidencias 
como para hacer una propuesta sólida del es-
quema de circulación. La continuidad de las 
escaleras inferiores está confirmada por los 
cinco vomitoria que, salvo en el centro, cortan 
la continuidad de las gradas. Esto hace nece-
sarios unos baltei que separen las gradas de los 
accesos. En los puntos intermedios entre las 
cinco escaleras, se conserva el inicio de otras 
que permiten una circulación coherente con 
las propuestas para la conexión con la galería. 
En los extremos, basado en el mismo criterio 
observado en los maenia inferiores, las escale-
ras estarían orientadas en paralelo al muro de 
los aditus que delimita la cavea. Como veremos 
más adelante, la forma y disposición de los tri-
Fig. 50: Arriba y abajo. Planta y vista de restitución del teatro seccionando a nivel de la galería in summa cavea y del 
segundo orden del frente escénico.
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bunalia guarda relación con la posición de las 
escaleras de los extremos en los tramos de la 
imma y la media cavea.
La forma en planta de las gradas es un seg-
mento circular. La semicircunferencia que po-
demos redibujar a partir del radio queda re-
cortada por la posición avanzada del edificio 
escénico con respecto al centro de la circunfe-
rencia. Es habitual en los teatros romanos que 
la posición de la escena coincida con el cen-
tro, permitiendo a la cavea completar la for-
ma de una semicircunferencia. Y más si, como 
en este caso, el diámetro de las gradas coinci-
de con el ancho del edificio escénico. Por lo 
tanto vemos cómo las gradas están definidas 
por los elementos que las rodean. Por el sur 
la muralla imposibilita desplazar el teatro en 
esa dirección, y por el norte la scaena reduce el 
espacio del esquema inicial. Las consecuencias 
de esta variación se observan principalmen-
te en la orchesta. Es el elemento que más se 
reduce proporcionalmente, casi a la mitad de 
su superficie, aunque esto no repercute en el 
funcionamiento del edificio. En la propia evo-
lución del teatro latino el espacio de la orchesta 
se puede entender como un “residuo geomé-
trico” (Frézouls 1982, 368). Para los espectá-
culos romanos no tiene la misma utilidad que 
en el teatro griego, y por tanto es el elemento 
más susceptible de ser adaptado según las cir-
cunstancias que afecten al edificio. 
La organización de la cavea del teatro de Se-
gobriga refleja otra característica propiamente 
romana, la separación entre la orchesta y las 
gradas con un balteus. En este sentido el thea-
trum tectum de Pompeya, c. 75 a.C., es un buen 
ejemplo de esta separación en los inicios de 
esta nueva tipología (Bieber 1961, 175). Los 
romanos tenían una visión de la ciudadanía 
como cuerpo censado ordenado por clases. La 
materialización de esta visión de la sociedad 
marcó la diferente evolución tipológica entre 
los teatros griego y latino. Cada ciudadano 
debía ocupar su lugar correspondiente evi-
denciando su estatus, por ello se reservaron 
espacios destinados a las distintas clases socia-
les o se individualizaron algunos recorridos. 
De esta manera se otorgó el privilegio de la 
proedria, entendida como zona reservada para 
los senadores, a las plazas de la orchesta desde 
el año 195 a.C. durante las celebraciones de 
los ludi. Posteriormente la lex Roscia Theatra-
lis, del 67 a.C., reservaba para la clase ecuestre 
las primeras gradas de la cavea. La lex Ursonen-
sis (Lex coloniae Genetivae Ursonensis 125–127) 
nos permite ver como repercutía en las ciuda-
des esta diferenciación de la población (Mar 
1994a, 25–26). 
Para el teatro de Segobriga se puede con-
siderar como aforo aproximado un total de 
1500 personas sentadas, a las que se podrían 
sumar unas 300 ó 400 más en la galería in 
summa cavea.
Galería anular in summa cavea 
Según los restos que tenemos, podemos 
restituir la planta de la galería con una anchu-
ra de 4,2 m y una longitud de 78 m. La co-
lumnata se sitúa en el eje del muro curvo que 
cierra la cavea. Con 30 columnas separadas y 
2,7 m entre ejes se asegura el correcto fun-
cionamiento de todos los accesos y escaleras. 
Para restituir el alzado debemos fijarnos en la 
altura del edificio escénico y la relación entre 
los órdenes. El entablamento de la galería se 
situaría a la misma altura que el entablamen-
to del orden superior de la scaenae frons, esto 
nos da una altura del orden de 4,82 m. Éste 
se divide en un entablamento de 96 cm y una 
columna de 3,86 cm. La cubierta sobre la ga-
lería, de 4,2 m de luz entre apoyos, se puede 
resolver de manera sencilla con una cubierta a 
una sola agua hacia el interior del teatro. 
A pesar de la buena conservación general 
del teatro, no tenemos evidencias para asegu-
rar la existencia de un velum o gran toldo que 
proporcionara sombra a los espectadores. De 
todos modos tenemos muchos ejemplos docu-
mentados en teatros del Mediterráneo oriental 
(Graefe 1979, 8–12) que nos permiten plan-
tear su existencia. La estructura de perchas y 
cuerdas tensadas para sostener los toldos se fi-
jaba al muro exterior perimetral. Aunque en 
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Fig. 51:  Arriba. Sección a través del eje central del teatro.
 Centro. Sección a través del vomitorium que da acceso directo desde el exterior del teatro.
 Abajo. Sección a través de los aditus maximi i las tribunas.
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el teatro de Segobriga este muro tiene algunas 
irregularidades, podemos pensar que a la al-
tura de la galería el muro tendría una cierta 
regularidad en forma circular, asegurando así 
el correcto funcionamiento de los toldos. De 
todos modos no podemos precisar más en este 
teatro por falta de información.
Los aditus maximi y las tribunas 
Los aditus maximi son en origen los parodoi 
descubiertos de los teatros griegos. La evolu-
ción del modelo arquitectónico de teatro lati-
no llevó, entre otros aspectos, a la unión entre 
cavea y escena como un único edificio, y por 
tanto a su cubrición. En el caso de Segobriga el 
aditus oriental conserva el arranque de la bó-
veda que lo cubría. Esta bóveda debía soportar 
el peso de la galería, la summa cavea, y los dos 
tribunalia situados en la media cavea. La sección 
de la bóveda se elevaría a las distintas alturas 
de estos elementos, creando además un pla-
no inclinado para las gradas de la summa cavea. 
Las puertas de acceso de los aditus maximi a la 
orchesta, con un arco más bajo que la bóve-
da, permitirían situar en el umbral una tabula 
ansata conmemorativa, como podemos ver en 
teatros mejor conservados como los de Emerita 
Augusta, Carthago Nova y Leptis Magna. 
El último tramo de los aditus está cubierto 
por las tribunas, lugar privilegiado reservado 
a los magistrados que financiaban los espectá-
culos (Bieber 1961, 173). Las evidencias que 
permiten situar estas tribunas son el inicio de 
bóveda que la sustenta y un macizo de opus 
caementicium. Estos restos de hormigón inte-
rrumpen las gradas de la media cavea y mar-
can hasta dónde se extendía la tribuna, apa-
rentemente restando espacio a las gradas. La 
posición de las tribunas impide la continuidad 
entre las escaleras de los extremos de la media 
y la imma cavea. 
Fig. 52: Planta de restitución a nivel del primer orden del frente escénico.
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Finalmente queda pendiente de resolver un 
aspecto importante de las tribunas como es su 
acceso independiente. Un ejemplo bien con-
servado es el teatro de Volaterrae, donde unas 
escaleras oblicuas e insertadas en el muro ac-
ceden a las tribunas desde los parascaenia. De 
todas formas en el teatro de Segobriga no tene-
mos suficientes datos como para proponer un 
acceso de estas características.
El edificio escénico 
Los restos del edificio escénico nos per-
miten restituir con seguridad los principales 
espacios que forman el cuerpo escénico. En 
este caso está formado por el escenario o pros-
caenium con la scaenae frons como elementos 
principales; dos salas o parascaenia flanquean 
el escenario; y una galería o postscaenium cie-
rra todo el edificio por el lado norte, con una 
gran aula en el eje norte-sur del teatro. Tiene 
unas dimensiones totales de 20 m, más 8 m 
del aula axial, por 64,5 m de anchura, siendo 
ésta significativamente similar a los 63,7 m de 
diámetro de la cavea. 
Los parascaenia, de planta cuadrangular, 
tienen unas dimensiones de 9 x 10 m aprox. 
Los muros de 1 m de espesor alcanzan una 
gran altura, como también se deduce del fren-
te escénico. Son espacios de transición entre 
el exterior y la escena, en cierto modo equi-
valentes al “vestíbulo” de los teatros moder-
nos. Tienen también aberturas hacia los aditus 
maximi y el postscaenium. Las dos aberturas más 
grandes se encuentran en el recorrido desde el 
exterior hasta el proscaenium con una anchura 
en torno a los 3,5 m. En el recorrido perpen-
dicular, desde el aditus maximus hacia el posts-
caenium, las aberturas tienen una anchura in-
ferior, entorno a los 2,5 m. El parascaenium del 
lado oriental está por debajo del aditus maxi-
mus, el desnivel se resuelve con unas escaleras 
trabajadas en la roca. La bóveda que cubre el 
aditus maximus, cuyo arranque está a 3,5 m de 
altura, limita la luz de esta puerta. No se han 
documentado más restos de estructuras en el 
interior de estos espacios que permitan pen-
sar en algún tipo de subdivisión en salas más 
pequeñas, el sillar situado en el parascaenium 
oriental no se apoya sobre ningún cimiento 
por lo que se puede deducir que no se trata de 
su posición original.
El postscaenium es el espacio que sirve a los 
actores para desarrollar los espectáculos, en-
trando y saliendo por las valvae hospitales y la 
valva regia, a la vez que forma parte del re-
corrido procesional de las celebraciones de los 
ludi scaenici. El muro norte de cierre está re-
forzado con contrafuertes, lo que nos permite 
suponer que la altura de este volumen es igual 
a la del resto del edificio escénico. La sucesión 
de los contrafuertes, aunque no es rigurosa-
mente regular, permite plantear unas abertu-
ras hacia el norte siguiendo el mismo ritmo. El 
teatro de Trieste (Frézouls 1982, 377, fig. 16) 
es un buen ejemplo donde podemos observar 
este tipo de aberturas hacia el exterior de un 
espacio de vocación esencialmente técnica se-
gún describe P. Gros (2001a, 272–307). En los 
extremos, unas aberturas permiten la circula-
ción fluida de las procesiones por esta galería. 
En el muro posterior a la scaenae frons hay unos 
pequeños espacios de entre 8 y 10 m² inter-
calados entre los accesos a la escena. Se aso-
cian principalmente a usos de almacén para 
el atrezzo de los actores y de las escenografías 
de las representaciones. Alguno de estos es-
pacios también podría servir para situar una 
escalera de acceso al segundo piso. Este piso 
serviría principalmente para acceder a la par-
te superior del frente escénico, con funciones 
tanto relacionadas con las representaciones 
como con las esculturas que también se sitúan 
a esta altura. Para este segundo piso, también 
en la fachada norte, se proponen una serie de 
aperturas alternando los espacios entre con-
trafuertes. 
El aula axial tiene una posición relevante 
en el conjunto del teatro, por lo que podemos 
suponer su uso como aula de culto. A su vez, 
un espacio de esta importancia debe tener 
una decoración arquitectónica por encima 
del resto de espacios anexos a la escena. En-
tre el conjunto de materiales arquitectónicos 
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recuperados a lo largo de las diversas exca-
vaciones, hay un conjunto de fuste y capitel 
que por su decoración floral se correspon-
den entre ellos con seguridad. El primero es 
un fuste (Losada Gómez y Donoso Guerrero 
1965, 10, no 5, lám. 7; Almagro Basch 1986 
lám. 12; Trunk 1998, 163, lám. 15 a. b; Abas-
cal y Cebrián 2011 Ref. 162423) de columna 
decorado con hojas de acanto, rodillos y más-
caras con un diámetro de 45 cm. La segun-
da pieza es un capitel (Trunk 1998, 168, no 
K7, lám. 19 d; Abascal y Cebrián 2011 Ref. 
162412) corintio con el kalathos profusamen-
te decorado. Se observan decoraciones afines 
a producciones orientales llegadas a través 
del norte de África, característica que como 
veremos también se observa en algunos capi-
teles del frente escénico. El capitel incluye el 
imoscapo con la misma decoración ornamen-
tal a base de hojas de acanto de la otra pieza. 
Tiene una altura de 70 cm y un diámetro en 
la base en torno a los 40 cm. La restitución 
del orden nos da una columna de una altura 
de 6 m con un entablamento de 1,5 m. El 
aula se abre al postscaenium con un pórtico de 
dos pilastras en los extremos y dos columnas 
centrales que sustentan un entablamento de 
8 m de longitud, y una distancia entre ejes en 
torno a los 2,5 m.
La scaenae frons 
El frente escénico está totalmente arrasado, 
pero a partir de los cimientos se puede resti-
tuir en planta. Una vez realizado el estudio de 
los órdenes que forman la fachada, a partir de 
los elementos de decoración arquitectónica 
hallados, podemos proponer una restitución 
aproximada del alzado, incluyendo la nueva 
propuesta de restitución de Alföldy (Abascal, 
Alföldy y Cebrián 2011, 363–381) para la ins-
cripción monumental que lo presidiría. 
Los cimientos de la parte oriental del muro 
son la propia roca nivelada, a diferencia del 
lado occidental donde se regularizó con silla-
res de roca caliza. Las trazas en los cimientos 
nos indican la existencia de un doble muro en 
opus quadratum, y sólo se conservan, con poca 
altura, los muros de opus vittatum perpendicu-
lares que los conectaban para dar estabilidad. 
En el centro, los restos de opus caementicium 
dibujan una forma semicircular abierta al es-
cenario que permite reconstruir la exedra se-
micircular correspondiente a la valva regia. Las 
valvae hospitales también se pueden situar con 
gran precisión, ya que se encuentran centra-
das entre los muros de opus vittatum que se han 
conservado. A partir de la posición de las val-
vae y la exedra central podemos distribuir con 
coherencia la disposición de las columnas. La 
proximidad de la última columna con respecto 
a la pared que cierra la escena en los latera-
les hace que esta fachada sólo pueda ser de-
corada con pilastras. En este muro lateral del 
lado oriental sobresale un macizo de roca ca-
liza que debemos relacionar con la decoración 
que enmarcaba los accesos a los parascaenia, 
las versurae. Dos parejas de pilastras situadas 
a ambos lados del arco de entrada a la escena 
decoran estos accesos laterales. 
Tenemos tres series de diferentes tamaños 
de capiteles para el frente escénico, a los que 
hay que sumar un cuarto que estaría situado 
en el aula axial del postscaenium. Todos ellos 
presentan elaboradas decoraciones, pero al 
estar trabajados con la piedra caliza local y 
acabados con un revestimiento de estuco, no 
siempre se trata de un trabajo muy delicado. 
Según el análisis estilístico están datados de 
forma unánime a finales del siglo II d.C. El 
Fig. 53: Arriba. Restitución de los órdenes arquitectónicos que componen el teatro. Centro. Restitución de la inscrip-
ción monumental que según la interpretación de G. Alföldy (2011) debería situarse en el frente escénico y no sobre 
los accesos laterales de la escena.
Fig. 54: Sección a través de los aditus maximi con el alzado del frente escénico en el que se integra la inscripción 
siguiendo la propuesta de G. Alföldy (2011).
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primer grupo lo forman 5 capiteles (Almagro 
Basch 1986, lám 11 a; Trunk 1998, 165, lám. 
17 a; 18 a–f; 19 a. b; Domingo 2005; Abascal y 
Cebrián 2011, Ref. 162406. 162407. 162408. 
162409. 162410) corintios muy homogéneos, 
con una decoración acentuada por el uso de la 
perforación con trépano. Tienen unas medidas 
aproximadas de 65 cm de altura con un diá-
metro de base de 42 cm. Un segundo orden lo 
forma un capitel corintio (Abascal y Cebrián 
2011, Ref. 16241) de pilastra con unas carac-
terísticas bastante similares a los anteriores, 
aunque proyectado en el plano. La anchura 
de la base es muy similar, 43 cm, pero sólo 
mide 49 cm de altura. Finalmente la tercera 
serie está formada por dos capiteles corintios 
(Almagro Basch 1986, lám 10; Gutiérrez Be-
hemerid 1992, 116, no 517; Trunk 1998, 168, 
lám. 17b; Domingo 2005, 129, fig. 58; Abascal 
y Cebrián 2011, Ref. 162415. 162410). Éstos 
son las piezas más grandes y con mayor rique-
za ornamental del conjunto. El mejor conser-
vado tiene una decoración vegetal muy densa, 
descrito como un “horror vacui” decorativo. De 
forma unánime está fechado a finales del siglo 
II d.C. Sobre este capitel Mª A. Gutiérrez afir-
ma “no hemos encontrado, por el momento, 
ejemplares tipológicamente afines [...]”. J. A. 
Domingo también admite la falta de referentes 
en Hispania por lo que plantea la posibilidad 
de que las influencias ornamentales lleguen 
desde Oriente a través del norte de África. Es-
tos capiteles tienen unas dimensiones de 81 
cm de altura por 39 cm de diámetro en la base.
Además de los capiteles también se han re-
cuperado otros fragmentos, como las basas y 
los fustes de columnas que nos permiten re-
construir la riqueza decorativa del frente es-
cénico. Una primera basa (Abascal y Cebrián 
2011, Ref. 162418) de forma ática, sin plinto y 
Fig. 55: Vista del teatro integrando los restos conservados con la propuesta de restitución.
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con estrías verticales. Otra basa (Abascal y Ce-
brián 2011, Ref. 162420) con doble toro sepa-
rado por una escocia y plinto, pero con estrías 
en espiral. En cuanto a los fustes, tiene tanto 
estrías verticales (Abascal y Cebrián 2011, Ref. 
162419) como en espiral, y una variedad de 
diámetros entre los 40 y 70 cm. 
El conjunto de 5 capiteles corintios ocupa-
rían seguramente el primer orden de la facha-
da escénica junto con los fustes de estrías ver-
ticales y las basas sin plinto. La altura de este 
primer orden, incluyendo pedestal, columna y 
entablamento, es aproximadamente de 8,8 m. 
El capitel de pilastra formaría parte del orden 
que enmarca las versurae laterales de acceso a 
los parascaenia. Finalmente la valva regia se re-
solvió con un orden formado por los capiteles 
de mayor categoría, los fustes de estrías en es-
piral y las basas con plinto, todo ello sin pedes-
tal para igualar la altura del primer nivel. Por 
la entidad de los muros podemos suponer que 
este frente escénico tendría un segundo orden 
de menor altura, aunque no tenemos elemen-
tos conservados que nos ayuden a determinar 
sus dimensiones exactas. A partir de los distin-
tos fustes conservados podemos proponer una 
altura para el segundo orden de 7,6 m, dando 
una altura total para la scaenae frons de 16,6 m, 
de manera que se articula correctamente con 
la altura del orden de la galeria in summa cavea. 
Desde el punto de vista de los diámetros de las 
columnas, encaja entre los valores que tene-
mos documentados: 70 cm para las columnas 
de la valva regia, 56 cm para las columnas del 
primer orden, 48 cm para las del segundo or-
den y 40 cm para las de la galería.
La propuesta del frente escénico también 
está condicionada por la reciente restitución 
que G. Alföldy propone para la inscripción mo-
numental (Abascal, Alföldy y Cebrián 2011, 
363–381). En ella se cita a varios personajes 
de la ciudad que participaron en la construc-
ción de la scaenae frons. M. Almagro, en la pri-
mera propuesta de restitución (Almagro Bach 
1984, 130–157, no 43, 44), había llegado a la 
conclusión que todos los fragmentos recupe-
rados debían corresponder a dos inscripciones 
diferentes. Esto le llevaba a situarlas sobre las 
versurae, los accesos oriental y occidental del 
proscaenium. G. Alföldy, en su revisión actual, 
argumenta que una inscripción tan importan-
te no podía estar separada en dos partes ya 
que si no sólo los actores podrían leerla com-
pletamente. Para poder incorporar la nueva 
propuesta de la inscripción de forma correcta 
se necesita un plano extenso y con una cierta 
continuidad. La inscripción mediría unos 18,5 
m, con dos hileras de bloques que contendrían 
4 líneas de texto en total, se trata de una de la 
inscripciones más monumentales de Hispania. 
Consideramos que el espacio adecuado para la 
inscripción podría ser el pedestal del segundo 
orden. Éste tiene una altura de casi 1,7 m y 
una anchura de 32 m, sólo interrumpido por 
la exedra de la valva regia.
Finalmente la decoración del frente escénico 
quedaría completada por un conjunto de esta-
tuas (Almagro Basch 1983, 131–143) que ocu-
parían los intercolumnios. Entre estas escultu-
ras debemos suponer que estarían las musas 
del ámbito teatral. Los nichos principales sobre 
las valvae estarían ocupados por esculturas que 
representarían a la familia imperial idealizada. 
El nicho sobre la valva regia, la exedra central, 
estaría ocupado con seguridad por la gran es-
cultura de la Dea Roma (Almagro Basch 1984, 
323–329). De esta manera la nueva religión 
imperial estaría completamente representada y 
presidiría todas las festividades y espectáculos 
que se celebraran en el teatro de Segobriga. 
La datación del teatro
Hasta los años ochenta, los resultados de las 
investigaciones proponían una fecha aproxi-
mada de construcción del teatro entre los años 
40 y 70 d.C. Esta propuesta se basaba en los 
rellenos constructivos de la cavea que habían 
quedado al descubierto debido al expolio de 
grandes sillares. Entre la cerámica documen-
tada destacan las formas 24/25 decoradas con 
ruedecilla y las formas 29 y 36 de TS Hispáni-
ca; un conjunto datado en época de los flavios. 
También se encontró una moneda de Vespa-
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siano, del año 76–78 d.C., en el interior de un 
pavimento de cal en la zona del parascaenium 
occidental, lo que prueba que el edificio ya es-
taba construido cuando se hizo este pavimen-
to. Por lo tanto el edificio entero, es decir, tan-
to la cavea como la escena se construyeron al 
mismo tiempo. En el año 2006 se revisó la cro-
nología del teatro (Abascal, Almagro-Gorbea, 
Cebrián y Sanfeliú 2006, 321–324) a partir de 
los nuevos datos cronológicos que aportaban 
diversas inscripciones asociadas al edificio. La 
nueva propuesta sitúa el inicio de la construc-
ción del teatro a mediados del reinado de Ne-
rón, en torno al 60 d.C. y su finalización antes 
de la muerte de Vespasiano en el 79 d.C. De 
todos modos, G. Alföldy tras la reciente revi-
sión de la inscripción monumental (Abascal, 
Alföldy y Cebrián 2011, 363–381) retrasa esta 
fecha a un momento posterior al 89 d.C. 
El teatro de Segobriga guarda una relación 
estrecha con el anfiteatro, tanto a nivel ur-
banístico como constructivo. Al igual que el 
teatro, el anfiteatro se adosa a la ladera norte 
aprovechando la pendiente y ambos edificios 
flanquean la vía que lleva a la Puerta Norte. 
Ésta es la vía principal para entrar a la ciudad, 
con la construcción de estos dos edificios pú-
blicos se estaba monumentalizando y desta-
cando el acceso principal. Desde el punto de 
vista constructivo, se puede observar cómo 
algunas soluciones adoptadas son las mismas 
en ambos edificios: muros de opus vittatum con 
hiladas de ladrillo y cadenas verticales de gran-
des sillares. Aunque aparentemente la cons-
trucción de estos dos edificios pueda parecer 
unitaria, la datación de ambos los separa unas 
generaciones. La fecha de construcción del an-
fiteatro (Almagro Gorbea y Almagro-Gorbea 
1995, 154–157, 1997, 79–83) se sitúa entre la 
época de Tiberio y antes de Vespasiano y la del 
teatro se ha fechado unas generaciones más 
tarde. En realidad, poniendo en relación todos 
los datos disponibles, se trataría de un mismo 
proyecto global con el objetivo de transformar 
y monumentalizar la topografía urbana del ac-
ceso principal de la ciudad pero que se llevaría 
a cabo a lo largo de diversas generaciones. Se-
gobriga es una de las pocas ciudades de Hispa-
nia que no siendo capital de provincia, contó 
con los tres edificios de espectáculos romanos 
por excelencia. Aunque esto pueda aparentar 
una capacidad constructiva y disponibilidad de 
recursos importante, dilatar la ejecución del 
proyecto global en etapas diferentes para cada 
uno de los edificios muestra la dificultad de tal 
empresa edilicia para esta ciudad. Habrían sido 
necesarios la llegada de muchos grupos de tra-
bajo y unos recursos económicos al alcance de 
muy pocos para poder trabajar de forma simul-
tánea en el teatro y el anfiteatro.
Frente a la datación segura de la construc-
ción del teatro, el frente escénico plantea una 
cuestión compleja. El resultado del análisis 
estilístico de la decoración arquitectónica del 
frente escénico da una datación más tardía 
que la propuesta para el resto del teatro. Los 
capiteles se dataron inicialmente a finales del 
siglo II d.C. (Almagro Basch y Almagro Gor-
bea 1982, 34 s.) Estudios posteriores han con-
firmado la datación para inicios de la época de 
los Severos (Gutiérrez Behemerid 1992, 142–
144; Domingo 2005, 128). Ante la evidencia 
de que el frente escénico no se corresponde 
cronológicamente con el resto del teatro, de-
bemos suponer que se trata de una fase dis-
tinta de reforma o renovación. Partiendo de 
la premisa de que cavea y escena fueron cons-
truidos al mismo tiempo, la segunda fase del 
frente escénico se debe entender como unas 
obras de monumentalización ornamental, que 
sólo afectaron a la decoración arquitectónica. 
La renovación no modificó los espacios adya-
centes del edificio escénico. Con esta interpre-
tación de los datos se mantiene la coherencia 
entre la cronología del pavimento de cal del 
parascaenium y la datación estilística de los ele-
mentos arquitectónicos recuperados. 
2.2.7. Conclusiones. El proceso de construcción
La construcción del teatro de Segobriga se 
enmarca en un segundo momento de monu-
mentalización de la ciudad en época de los 
Flavios, en el que se construyen nuevos edi-
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ficios públicos. La contribución evergética de 
las elites locales en las construcciones y la or-
ganización de los festejos religiosos fue muy 
importante para la vida pública de una ciudad. 
Su contribución se explica por el interés de las 
elites en promocionarse social y políticamente 
dentro de la comunidad cívica de su ciudad. 
En Segobriga, este proceso se había iniciado en 
época de Augusto, cuando la ciudad obtiene 
el rango de municipium. Se realizan las gran-
des terrazas que permiten el desarrollo urbano 
de la ciudad, se construye el foro junto con 
la basílica y la curia, y el trazado de la mura-
lla queda delimitado. El anfiteatro y el teatro 
se construyeron fuera de la muralla por falta 
de espacio en el recinto interior de la ciudad. 
Esta circunstancia tenía también sus ventajas: 
se aprovechaba la topografía para reducir los 
costes de la construcción y se subrayaba la 
importancia de la Puerta Norte que quedaba 
flanqueada por dos grandes edificios públicos. 
La Puerta Oriental también se monumentali-
za con el conjunto formado por el teatro y la 
construcción de la nueva torre ortogonal que 
cierra el espacio de acceso hacia la vertiente 
de la ladera. La similitudes entre teatro y anfi-
teatro se encuentran en el plano topográfico y 
constructivo, si bien a nivel simbólico juegan 
un papel muy distinto en la introducción de 
las tradiciones y cultura romanas en el interior 
de la península. 
La topografía del entorno de la ciudad cam-
bia drásticamente, pasando de dar la imagen 
de una ciudad encerrada en el perímetro de 
sus murallas a expandirse por medio de sus 
edificios públicos, abriéndose a su entorno. 
Aunque quienes idearon el proyecto de ciu-
dad no tuvieran esta intención concreta —
Fig. 56: Volumetría de la propuesta de restitución del teatro integrada en el entorno en su estado actual.
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abrir la ciudad al entorno—, el cambio entre 
la imagen de una muralla a unos edificios pú-
blicos abiertos es notable. Incluso puede verse 
como el reflejo de los cambios que se produ-
cen en los planos social y económico. De una 
situación conflictiva durante la implantación 
romana en el cambio de era, se pasó a un pe-
riodo de estabilidad e integración social du-
rante los siguientes decenios. Este cambio fue 
propiciado por la prosperidad económica que 
supuso la comercialización estable y continua-
da del lapis specularis a través del gran entra-
mado comercial que ofrecían las estructuras 
políticas y sociales romanas. 
La construcción del teatro es importante 
para la ciudad de Segobriga por dos motivos. 
Principalmente por ser un edificio que desde 
el punto de vista ideológico es clave en la im-
plantación del culto imperial en Hispania (Be-
jor 1979, 124–138; Melchor Gil 2006, 65–74). 
Directamente el lugar de emplazamiento, en-
tre el pomerium y los suburbios, supuso para 
la ciudad un cambio drástico de la imagen ex-
terior (Abascal y Cebrián 2010, 289–296). La 
elección de este lugar concreto tiene beneficios 
des del punto de vista constructivo-económi-
co, aunque también responde a una decisión 
estratégica desde el punto de vista urbanísti-
co. El Teatro, apoyado en la ladera, está par-
cialmente excavado en la roca del cerro por lo 
que se ahorraron construir las grandes subes-
tructuras de soporte de las gradas que habrían 
sido necesarias en otra localización. En el as-
pecto estratégico —siguiendo una idea global 
Fig. 57: Vista del interior desde la galería in summa cavea. Situar la inscripción monumental en el frente escénico, 
según propone G. Alföldy, permite leerla desde cualquier punto del teatro. Si hubiera estado partida en dos en los 
laterales de la escena, no siempre sería posible leerla de manera completa.
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de transformación urbana del entorno de la 
ciudad— permitía dotar a las puertas Norte y 
Occidental de un aspecto más urbano y mo-
numental.
La construcción del teatro supuso una 
transformación para la ciudad, aunque tam-
bién tuvo consecuencias en el otro sentido. 
Las construcciones y la topografía que rodean 
el edificio obligaron a los constructores a in-
troducir una serie de adaptaciones sobre el 
modelo arquitectónico original. Por un lado 
está la vía que circulaba adyacente a la mu-
ralla y que se convierte en un pasaje techado. 
Una via tecta que obliga adaptar las estructu-
ras de substrucción de la galeria in summa ca-
vea para dar continuidad al acceso de la Puerta 
Oriental. También se ven condicionados los 
accesos a la cavea, las aberturas de la fachada 
posterior o la altura en que debía situarse la 
galería superior para asegurar el correcto fun-
cionamiento de cada una de las partes del edi-
ficio. Las transformaciones se produjeron en 
en ambos sentidos, el teatro sobre el entorno, 
y también el entorno sobre el modelo de tea-
tro romano. 
Una vez tomada la decisión de adosar el 
teatro a la muralla cubriendo la vía existente, 
los constructores del edificio tenían que tener-
lo en cuenta como premisa a la hora de llevar 
a cabo el proyecto. Hemos visto como la vía 
fijaba la posición de la galería para asegurar la 
circulación y en consecuencia fijaba también 
la sección completa de las gradas hasta la or-
chesta.
Este teatro se construyó según la tipología 
latina, que tuvo su génesis a principios del si-
glo II a.C. y que vivió posteriormente un mo-
mento culminante de actividad febril con la 
bonanza económica en la época de Augusto, 
cuando se urbanizó un gran número de ciu-
dades y sus edificios públicos se convirtieron 
en la imagen del poder de Roma implantado 
en sus provincias (Bejor 1979, 124–148; Gros 
1987, 319–343). El edificio, concebido como 
un único bloque formado por la cavea, el pros-
caenium o escenario, y la gran fachada escé-
nica de fondo, forma la imagen arquetípica 
del teatro romano, aunque no son los únicos 
elementos que forman parte de esta evolución 
tipológica. Su implantación en el terreno se 
alejó de la manera griega en la que las gradas 
se adaptaban completamente al terreno y el 
perímetro quedaba recortado de manera irre-
gular, según lo permitía la ladera. En el caso 
romano proliferaban las subestructuras radia-
les abovedadas que permitían construir teatros 
en terrenos completamente llanos. Aunque se 
siguieron construyendo teatros que, como el 
de Segobriga, se apoyaban en la pendiente de 
una colina aprovechando la inclinación ofre-
cida por el terreno para al menos una parte 
de las gradas. En general, la construcción de 
estas subestructuras permitió también avan-
zar hacia una nueva solución funcional para la 
Fig. 58: Arriba. Teatro de Bulla Regia. Abajo Teatro de 
Segobriga. Comparativa a escala indicando en ambos 
casos la vía que atraviesa las subestructuras.
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circulación de los espectadores. Hasta enton-
ces la circulación se resolvía de forma sencilla, 
expulsándolos de manera radial en el mismo 
sentido que las bóvedas. Sin embargo se pudo 
empezar a establecer una circulación en el in-
terior del edificio cuando se resolvió la inesta-
bilidad de las bóvedas anulares. El problema 
radicaba en los empujes horizontales, que al 
estar en altura no podían ser absorbidos por 
una pared rocosa en la que apoyarse (MacDo-
nald 1965, 167–183; Monterroso Checa 2005, 
97–101). El peso que suponía incorporar una 
fachada perimetral en la cavea solucionaba los 
empujes y daba vía libre a esta solución arqui-
tectónica.
En el teatro de Segobriga la circulación si-
guió siendo radial, sin aprovechar los benefi-
cios que supone una circulación interna bajo 
las gradas. En parte es consecuencia de apro-
vechar la roca de la ladera, pero también fue 
una elección de los constructores. La via tecta 
podría haber tenido esta función si se hubie-
ra prolongado su circulación en sentido anu-
lar a través de los dos muros que sostenían la 
galería superior. Por el contrario esta opción 
quedó cortada por sendos muros radiales que 
conectan los dos muros. Conscientemente se 
decidió que la vía no formara parte de las es-
tructuras del teatro, simplemente estaba allí 
y tenían que mantenerla. El teatro de Bulla 
Regia (Hammam Daradji, Túnez), fechado en 
la segunda mitad del siglo II d.C., es un caso 
similar en el que una vía se mantiene atrave-
sando las subestructuras de la cavea aunque en 
este caso se adopte una solución conceptual-
mente distinta (Sear 2006, 276, plan 249). Las 
gradas de este teatro, que fue construido sobre 
una superficie de terreno plana, se apoyaban 
sobre una estructura de muros radiales cerca-
dos por una bóveda anular perimetral. La vía 
entra y sale de esta galería a través de los arcos 
de la fachada posterior. Para facilitar el trán-
sito de los carros los dos arcos que sirven de 
acceso se adaptan de forma oblicua según el 
sentido de la vía. Aunque el trazado en planta 
de ambos teatros es muy parecido, en realidad 
parten de una concepción muy distinta. La di-
ferencia radica en si la existencia de la galería 
está justificada o no por el paso de la vía. En 
el caso de Segobriga la vía es la que genera la 
necesidad de una bóveda bajo el teatro para 
mantener un paso existente previamente. En 
cambio en el teatro de Bulla Regia, la galería 
anular se hubiera construido independien-
temente de que hubiera una vía previa a la 
construcción del edificio. 
Una de las características habituales de los 
teatros latinos es la correspondencia entre 
el diámetro de la cavea y el ancho del edifi-
cio escénico, lo que le confiere al edificio una 
unidad volumétrica muy marcada (Frézouls 
1982, 368). Muchos son los teatros conser-
vados en diversas partes del territorio del 
Imperio Romano que permiten constatarlo, 
ejemplos como los de Orange (Francia), Leptis 
Magna (Libia) o Clunia (España) entre otros. 
Este es el caso del teatro de Segobriga, con un 
diámetro de 63,7 m que es muy similar al an-
cho del edificio escénico, de 64,5 m. Pero no 
deja de ser una paradoja que en este caso la ca-
vea no llegue a formar una semicircunferencia 
completa. La posición avanzada de la scaenae 
frons no permite el desarrollo completo de las 
gradas. Ante este hecho, la pregunta que se 
nos plantea es si la posición de la escena debe 
considerarse una premisa que deben tener en 
cuenta los constructores del teatro, como lo 
es conservar el paso de la vía hacia la Puerta 
Oriental. Si la respuesta fuera afirmativa, si los 
constructores supieran dónde tenían que si-
tuar la escena desde el principio, éstos habrían 
planteado el edificio dentro de unos límites en 
los que cavea y escena estarían en sintonía si-
guiendo el modelo de teatro latino. Por lo tan-
to, debemos considerar la posibilidad de que 
en el transcurso de su construcción surgiera 
algún condicionante que obligara a los cons-
tructores a cambiar la posición de la escena. 
Tenemos otro argumento que refuerza esta 
hipótesis: el hecho de que el doble muro de 
cierre de las gradas tampoco siga la geometría 
circular en todo su trazado. El lienzo exterior 
en el tramo más cercano a la escena se desvía 
con un gesto que podemos interpretar tam-
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bién como una corrección durante las obras 
que permite que la parte de las gradas abarque 
todo el ancho del edificio manteniendo así la 
unidad volumétrica. De no realizarse esta co-
rrección, el edificio escénico habría sobresali-
do con respecto a las gradas.
El teatro de Segobriga responde a una idea 
o proyecto inicial, pero vemos cómo en algún 
momento durante su construcción surgió la 
necesidad de replantearlo aplicando unas co-
rrecciones y adaptaciones. Esto no repercute 
ni dificultó el funcionamiento de los recorri-
dos de acceso a la cavea, el único inconvenien-
te fue que se redujo el aforo total de especta-
dores. La reducción de espacio en la orchesta es 
muy limitada. Este espacio, que en las obras 
de teatro griegas estaba ocupado por un coro, 
en época romana no necesita tanta amplitud. 
En él se situaba un altar para las celebraciones 
religiosas y también era el espacio de reserva 
de asientos para el ordo local o senadores y 
caballeros que estuvieran de paso. En los tea-
tros de las capitales de provincia, la reserva de 
asientos tenía que extenderse también por la 
imma cavea, como sucede en el caso de Tarraco. 
Esto se debía a la gran cantidad de personali-
dades a las que debía asegurarse un asiento: 
además del ordo local, el aparato del gobierno 
provincial e incluso a los numerosos delega-
dos del consejo en su estancia anual a la ciu-
dad. Evidentemente este no era el caso de la 
pequeña ciudad de Segobriga.
Desde el punto de vista formal y compositi-
vo, la posición avanzada de la escena no plan-
tea ningún problema de encaje con la cavea. 
Constructivamente sí que supone un ahorro, 
ya que se reducen las subestructuras nece-
sarias para sostener los extremos de la cavea. 
Fig. 59: Vista del interior de la cavea desde la escena.
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Aparentemente no debemos suponer que sea 
por un problema de capacidad constructiva, si 
nos fijamos en la construcción del anfiteatro 
vemos que en este edificio sí que se dispusie-
ron de los medios necesarios para construir las 
gradas septentrionales, completamente levan-
tadas sobre subestructuras. 
En cierto modo, con este cambio puede 
estar relacionada la falta de un acceso inde-
pendiente a las tribunas. Teatros tan bien con-
servados como el de Orange (Francia) o el de 
Bostra (Siria) permiten ver cómo se resuelven 
estos accesos dentro de los muros del edificio 
escénico o por debajo de la cavea, como en el 
caso de Leptis Magna (Libia), aunque es me-
nos habitual. Por otra parte también hay que 
considerar la posibilidad de que estos accesos 
se hubieran resuelto con escaleras de madera 
u otros materiales perecederos de los cuales 
no tuviéramos evidencias. Un estudio más a 
fondo de las parascaenia quizás podría aportar 
luz a esta problemática sobre la cual entende-
mos que aún no ha sido resuelta en el caso del 
teatro de Segobriga. 
En la primera fase constructiva del teatro, 
del tercer cuarto del siglo I d.C., se llevaron 
a cabo tanto la escena como la cavea. En una 
segunda fase, a finales del siglo II d.C., la re-
forma se centró en el frente escénico, según se 
deduce del análisis de la decoración arquitec-
tónica. Sabemos que el resto del edificio for-
ma parte de la primera fase por la datación del 
pavimento de uno de los parascaenia. Según 
E. Frézouls (1982, 380 s.) en la mayoría de 
teatros romanos, dentro del edificio escénico, 
hay una pieza al servicio de la circulación y 
otra al servicio de las representaciones teatra-
les. En el teatro de Segobriga, desde el punto 
de vista estructural, la galería in postscaenium 
realmente es imprescindible para dar estabili-
dad al frente escénico. Desde el punto de vista 
funcional los parascaenia sirven de foyer para 
los espectadores antes de ocupar sus asientos. 
El postscaenium en cambio permite el acceso de 
los actores al proscaenium, se trata del espacio 
necesario que los separase del exterior duran-
te las representaciones teatrales. A los aspectos 
estructurales y funcionales hay que sumarle el 
aspecto estético y simbólico. El frente escénico 
es donde aparece expuesto el conjunto escul-
tórico que incluye a la Dea Roma y la fami-
lia imperial como símbolos de la presencia de 
Roma en las provincias. 
Como hemos ido viendo, el caso del teatro 
de Segobriga responde a la adaptación de un 
modelo arquitectónico bien definido a unas 
condiciones topográficas e históricas espe-
cíficas. Cuando entramos en el detalle de su 
concreción, comienzan a aparecer diferencias 
respecto al modelo como resultado de la nece-
saria adaptación de la idea general a las par-
ticularidades del emplazamiento. El conjunto 
teatro-torre-muralla, el paso de la vía tecta o 
la ladera del cerro son los condicionantes to-
pográficos y urbanísticos que obligan a de-
formar el modelo inicial. En cambio los con-
dicionantes históricos corresponden en este 
caso a las circunstancias específicas del proce-
so constructivo. El problema radica en cómo 
conseguir recortar la cavea sin perjudicar el 
programa funcional y simbólico de un teatro 
latino. En realidad no podemos saber por qué 
se recortó la cavea avanzando la escena, pero sí 
que podemos suponer que en algún momen-
to de su construcción se tomó esta decisión. 
En cualquier caso, el funcionamiento del edi-
ficio está garantizado porque se construyeron 
todos los espacios imprescindibles de servicio 
para las representaciones y se garantizaron 
todas las vías principales que permiten la cir-
culación segregada de los espectadores. Es de-
cir, a partir de un modelo arquitectónico hay 
elementos que pueden ser alterados y otros 
que no sin perder la imagen arquetípica del 
edificio. La curva no del todo regular de la fa-
chada posterior posiblemente es una solución 
de compromiso, pero en realidad permite re-
solver el proyecto del teatro tras la decisión de 
recortar la cavea. 
El teatro latino tiene un valor histórico muy 
importante por lo que significa política y social-
mente en el contexto de la “romanización” de 
Hispania. Este edificio debe ser entendido como 
la respuesta de una comunidad celtíbera a la 
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adhesión política a Roma y al poder imperial. 
También sin duda a la llegada de nuevos con-
tingentes de población itálica y romana que pu-
sieron en explotación intensiva las grandes mi-
nas de lapis specularis existentes en el entorno 
de la ciudad. Por parte de la comunidad local de 
Segobriga este edificio es el instrumento que in-
corpora a la ciudad el escenario de la devotio co-
lectiva a las figuras deificadas del estado, la Dea 
Roma y el emperador, su máximo gobernante. 
Son sobre todo sus elites, las que con este tipo 
de aportaciones por una parte se congracian 
con la población, al dotar a la ciudad con nue-
vos edificios, y por la otra con el nuevo poder 
político, al mostrar su adhesión. El nuevo mu-
nicipium romano tiene la necesidad de contar 
con un escenario donde la propia disposición 
de los espectadores dé cuenta de la jerarquía 
social, con asientos reservados en la orchesta 
para los magistrados y el ordo de la ciudad, se-
guidos respectivamente en los distintos niveles 
de gradas por los ciudadanos de inferior cate-
goría; todos ellos presididos por un despliegue 
escultórico, en el frente escénico, como repre-
sentación del emperador y su familia, ocupan-
do el eslabón más elevado de la jerarquía social 
romana. En realidad el teatro es el edificio que 
mejor resuelve todo tipo de liturgias y grandes 
festejos públicos. Lo demuestra la imagen del 
emperador Claudio subiendo las escaleras cen-
trales del teatro de Pompeyo para inaugurar el 
templo sobre las gradas con el pueblo de Roma 
en pie y en silencio. Es en realidad un para-
digma arquitectónico como lo fueron el templo 
dórico griego o la catedral gótica francesa, un 
edificio capaz de ser transformado de manera 
importante, como en el caso de Segobriga, sin 
perder su esencia.
Fig. 60: Vista general del interior del graderío y la escena.
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2.3. TEATRO DE TARRACO
2.3.1. Introducción e historiografía
El teatro romano de Tarragona es uno de 
los edificios de la ciudad antigua más maltra-
tados desde el momento de su descubrimien-
to. Los restos quedaron al descubierto par-
cialmente en 1885 durante unos trabajos de 
nivelado del terreno para adecuar la pendien-
te del solar donde se encuentra. A través de 
las descripciones de B. Hernández Sanahuja 
sabemos que en ese momento se conservaban 
las gradas hasta la altura de la praecintio supe-
rior de la media cavea (Hernández Sanahuja y 
Morera Llauradó 1892).
En 1919 con la compra del solar por par-
te de la empresa Oleicola S.A. para construir 
una fábrica de aceites, la Mancomunitat de 
Catalunya encargó la realización de trabajos 
arqueológicos previos al Institut d’Estudis Ca-
talans que delegó la dirección en Josep Puig 
i Cadafalch (1923). Sus colaboradores J. Co-
lominas y F. Carbó fueron los encargados de 
las excavaciones en las que se hallaron tanto 
esculturas como bloques arquitectónicos de la 
scaenae frons. La destrucción del teatro se pro-
dujo en los años 1950 cuando la compañía de 
aceites ABACO, instalada sobre los restos del 
teatro, decidió ampliar la fábrica con nuevas 
construcciones y sobre todo grandes depósi-
tos que arrasaron casi por completo el edifi-
cio antiguo. En 1973, trasladada la fábrica de 
aceites, una constructora compró el terreno 
para construir un edificio de viviendas. El de-
rribo de la fábrica fue unido a nuevas excava-
ciones realizadas por el Museo Arqueológico 
Provincial, dirigidas por P. M. Berges (1977; 
1982), de nuevo con importantes hallazgos 
escultóricos y arquitectónicos y logrando con-
servar al menos una parte de la fachada es-
cénica, el hiposcenio con el muro de la frons 
pulpiti, la orchestra y el inicio de una parte del 
graderío. Una auténtica movilización popular 
impidió en los primeros meses del año 1977 
que avanzaran los trabajos de la constructora 
que pretendía arrasar el solar y cuya actividad 
fue finalmente paralizada por el gobierno ci-
vil coincidiendo con las primeras elecciones 
municipales. A continuación, diversas institu-
ciones de la ciudad solicitaron la declaración 
de Monumento Histórico-artístico, lo que fue 
conseguido al año siguiente. A partir de este 
momento el teatro ha pasado a ser un monu-
mento protegido pero sometido a un larguísi-
mo pleito en los tribunales por desacuerdo en 
la expropiación de los solares.
Finalmente la sentencia final y definitiva se 
produjo en el año 2007, treinta años después 
(Dossier Teatre 1977–79; Mar, Roca y Ruiz de 
Arbulo 1993). Por ello, y aunque pueda pa-
recer increíble, los restos del teatro romano 
de Tarragona todavía no han podido ser mu-
sealizados como merecen, siendo todavía hoy 
la gran asignatura pendiente en una ciudad 
cuyos restos romanos fueron declarados en 
el 2002 como Patrimonio de la Humanidad. 
Afortunadamente, desde el pasado año 2008 
se han podido iniciar nuevos trabajos de ade-
cuación dirigidos desde el Museo Nacional Ar-
queològic de Tarragona.
La ponencia sobre el teatro de Tarraco que 
P.M. Berges presentó en la primera reunión 
sobre Teatros romanos de Hispania celebrada en 
Mérida en 1980 puede considerarse la prime-
ra síntesis global sobre el monumento (Berges 
1982). Igualmente importante fue la publica-
ción anexa a dicha ponencia con el estudio de 
los ciclos escultóricos del teatro a cargo de E. 
Koppel (1982), más tarde incluidos en su es-
tudio global sobre la escultura romana de Ta-
rraco (Koppel 1985, n. 1–43). Los principales 
epígrafes arquitectónicos del teatro y el altar 
aparecido en 1919 habían sido recogidos por 
G. Alföldy en sus Römischen Inschriften von Ta-
rraco (RIT 48; 101; 112) y otro fragmento de 
friso epigráfico fue publicado posteriormente 
(HEp 5, 766).
Fig. 61: Vista del teatro de Tarraco desde la escena en un fotomontaje de los restos con la restitución de la cavea.
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Entre 1982 y 1984, por encargo del nue-
vo Servei d’Arqueologia de la Generalitat de 
Catalunya y bajo la dirección de M. Roca, R. 
Mar y J. Ruiz de Arbulo, se realizaron nuevas 
campañas de documentación y excavación en 
el sector monumental anexo al teatro ligados 
a un anteproyecto museográfico de los arqui-
tectos P. Robert, R. M. Puig y C. Saez. Este an-
teproyecto se presentó en 1983 pero no llegó 
nunca a ejecutarse por dilatarse en los tribu-
nales el interminable pleito judicial. Los resul-
tados estratigráficos de estas campañas de los 
años 1980, especialmente importantes para la 
datación del teatro, se presentaron brevemen-
te en la reunión de 1993 sobre Teatros Roma-
nos de Hispania (Mar, Roca y Ruiz de Arbulo 
1993).
Los elementos de la decoración arquitectó-
nica del teatro, que ya recopilara J. Gimeno 
(1991) en su tesis doctoral, fueron estudiados 
de nuevo monográficamente por J. Domin-
go (2003) que leyó en la URV su tesis de li-
cenciatura sobre la decoración arquitectónica 
del teatro, analizando bajo la dirección de R. 
Mar un total de 142 elementos entre capite-
les, fustes, basas, arquitrabes, frisos, cornisas y 
molduras realizados en su mayoría en piedra 
calcárea local del Mèdol estucada y pintada. 
Una síntesis sobre la decoración arquitectóni-
ca del teatro fue publicada en la reunión sobre 
Decoración Arquitectónica en las ciudades romanas 
de Occidente (Ruiz de Arbulo, Mar, Domingo y 
Fiz 2004). Nuevas excavaciones realizadas en 
los años 80 y 90 en la c. Caputxins, encima 
del solar del teatro, resultaron especialmente 
importantes por haberse podido localizar una 
pequeña parte de la fachada superior del edifi-
cio y las cimentaciones de la porticus in summa 
cavea (Dasca 1989; Gebellí 2001). Por primera 
vez, se poseían datos arqueológicos para cal-
cular las dimensiones totales del edificio. Un 
primer intento por situar planimétricamente 
todas las intervenciones realizadas en el en-
torno del teatro fue realizada por I. Fiz en su 
tesis del año 2003 y fueron luego incluidas en 
la obra colectiva editada por J.M. Macias e I. 
Fiz sobre la Planimetría Arqueológica de Ta-
rraco (Macias y Fiz eds. 2007).
Recientemente hemos incorporado las téc-
nicas de documentación automatizada de los 
restos arqueológicos motivados por el avan-
ce tecnológico que han vivido en los últimos 
años. En el caso del teatro romano de Tarra-
gona, hemos incorporado levantamientos tri-
dimensionales que se obtienen con la fotogra-
metría lo que nos ha permitido avanzar en el 
estudio del edificio y las distintas fases cons-
tructivas documentadas. El trabajo de campo 
para realizar las fotografías supuso tan sólo 
dos jornadas las cuales se dedicaron una al so-
Fig. 62: Fotos de los restos del teatro aparecidos durante las excavaciones de Colominas y Carbó en 1919. Los 
restos se conservaban enteros hasta la praecinctio superior de la media cavea (Puig i Cadafalch 1923; 1934).
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lar del teatro y la otra a las salas del MNAT 
fotografiando los distintos elementos arqui-
tectónicos y esculturas aparecidos. El resulta-
do de este trabajo de documentación fueron 
varios modelos tridimensionales con textura 
fotográfica y en distintas resoluciones de ma-
lla para cada uno de los elementos del museo 
y de los restos del teatro. Utilizar varias ma-
llas para un mismo objeto nos permite operar 
con cada una de ellas según las necesidades de 
detalle o de manejabilidad en el trabajo que 
se esté realizando. Dicha documentación sir-
vió para presentar los últimos avances en el 
estudio del teatro en el II Congrés Internacional 
d’Arqueologia i Món Antic Tarraco Biennal 2014 y 
formará parte de las actas del congreso (Gris, 
Beltrán-Caballero y Vivó en prensa).
2.3.2. Los restos conservados del teatro
Como acabamos de ver, el conjunto ar-
queológico del teatro de Tarragona es un re-
sultado producto de las contradicciones de la 
moderna arqueología urbana. Como tal, es 
consecuencia de la acción de los agentes pri-
vados en la urbanización y crecimiento de las 
ciudades. Su peculiaridad radica en que tan 
lamentable proceso duró exactamente un si-
glo (1885–1977). Como los poderes públicos 
jamás fueron capaces de reconducir este pro-
ceso, ha sido la iniciativa privada y más con-
cretamente la estructura de parcelas de la pro-
piedad privada, el agente que ha modelado el 
conjunto arqueológico actualmente visible.
Actualmente disponemos de tres sectores 
del teatro documentados arqueológicamente 
y que, para complicar más si cabe esta situa-
ción, corresponden a los límites de cuatro par-
celas catastrales diferentes. Paradójicamente, 
las partes del teatro que podrían estar mejor 
conservadas y que permanecen bajo la vía pú-
blica nunca han sido objeto de una excavación 
sistemática. Tan sólo se vació, con escaso con-
trol arqueológico y sin generar documenta-
ción de ningún tipo, un sector de la calle dels 
Caputxins en el que apareció la bóveda anular 
que definía la fachada perimetral del monu-
mento. Bajo la calle de Sant Magí permanecen 
los restos del frente escénico, mientras que las 
parcelas correspondientes a los números 12 y 
14 de dicha calle, ocupadas por una edifica-
ción del siglo XIX de baja altura, cubren los 
restos, seguramente conservados, de la porti-
cus postscaenam. Asimismo, los restos del nin-
feo anexo se prolongan bajo las cimentaciones 
del almacén situado en el número 1 de la calle 
Santa Tecla.
Los dos grandes edificios de altura (7 plan-
tas), construidos en los años 1970 en la facha-
da sur de la calle Sant Magí (nums. 10 y 14), 
Fig. 63: Foto aérea del solar ocupado por la Fábrica 
ABACO (1950) (Fondo SACE, ICGC).
Fig. 64: Foto aérea del solar en la actualidad (Goo-
gleEarth).
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destruyeron con sus cimientos y garajes los 
restos arqueológicos que se habían conserva-
do. El primero de ambos edificios fue construi-
do con un mínimo seguimiento arqueológico. 
Gracias a ello, disponemos de una planta de 
los restos y se recuperó parte del material ar-
queológico aparecido durante la construcción. 
No ocurre lo mismo con el segundo edificio, 
que fue construido sin ningún tipo de control 
y las máquinas excavadoras se encargaron de 
destruir concienzudamente cualquier eviden-
cia arqueológica. Es probable que contuviera 
los porticados de la plaza situada detrás del 
frente escénico.
El primero y más importante de los sectores 
arqueológicos actualmente visibles forma par-
te de la zona declarada Monumento Nacional 
en 1977 y se halla actualmente en curso de 
expropiación. Corresponde a las dos parcelas 
catastrales que fueron afectadas por la cons-
trucción de los edificios de viviendas de gran 
altura (1976). La parcela más oriental estuvo 
ocupada por la fábrica de transformación de 
aceites Abaco. Su gran depósito subterráneo 
arrasó la mitad occidental del graderío y del 
frente escénico del edificio romano. Tan sólo 
sobrevivió la parte más baja del graderío con 
la orchestra, el inicio de uno de los aditus maxi-
mi y la mitad oriental del cuerpo escénico. La 
parcela occidental estaba ocupada por una se-
gunda fábrica y no afectó de manera significa-
tiva al registro arqueológico. En ella se docu-
mentan los restos del vestíbulo (parascaenium) 
occidental y un gran ninfeo monumental 
construido adosado a la pendiente de la coli-
na. El extremo oriental del teatro, que debía 
incluir el final curvo de la fachada del edificio 
romano, fue arrasado hasta sus cimientos con 
las obras paralizadas en 1977.
El segundo sector arqueológico correspon-
de a la parcela núm. 5 de la calle dels Caput-
xins. Fue excavado con motivo de la construc-
ción de un edificio de tres plantas en un solar 
que hasta entonces había permanecido vacío. 
Esta parcela se sitúa en el extremo del eje de 
simetría del graderío. Gracias a ello, se do-
cumentaron las subestructuras formadas por 
cuatro muros radiales que sostenían la imma 
cavea. Éstos se adosaban a los cimientos y parte 
del alzado, aunque muy alterado, de la bóveda 
anular que sostenía la porticus in summa cavea y 
servía de fachada exterior al edificio. Apareció 
también el enlosado de la plaza que delimitaba 
exteriormente la fachada del teatro, la esca-
lera axial que daba acceso a la bóveda anular 
prolongando el eje de la cavea y una fuente 
adosada exteriormente al teatro. Es probable 
que la bóveda anular documentada en esta 
excavación fuese la continuación de la que se 
había descubierto al vaciar la calle Caputxins.
Finalmente, contamos con un cuarto sec-
tor arqueológico, de reducidas dimensiones, 
pero muy significativo desde la perspectiva de 
la reconstrucción del monumento. Nos referi-
mos a la parcela del núm. 16 de la calle Sant 
Magí. Ante la propuesta de edificación de un 
nuevo edificio, se realizó la excavación ar-
queológica en la que apareció un grueso muro 
orientado norte-sur que era la continuación 
del muro exterior de fachada del parascaenium 
occidental. Es la mejor prueba disponible de la 
existencia de una plaza porticada detrás de la 
escena del teatro. Como vamos viendo, a pe-
sar de las innumerables destrucciones sufridas 
por el monumento y del estado lamentable 
en que aún hoy se encuentra, disponemos de 
elementos suficientes para restituir la planta 
completa y los alzados del antiguo edificio.
2.3.3. La arquitectura del teatro.
A partir de la planimetría realizada en 
1981, la documentación de excavaciones an-
tiguas y la revisión del material arquitectónico 
conservado en el MNAT, la arquitectura del 
teatro de Tarraco, aunque terriblemente per-
Fig. 65: Arriba. Planta arqueológica de los restos conservados. Abajo. Levantamiento fotogramétrico de los restos. 
Son evidentes los efectos de la construcción de la fábrica de aceites.
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fábrica de aceites
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dida y degradada, puede ser definida en sus 
líneas generales. Los restos conservados del 
teatro corresponden a la mitad oriental de la 
cimentación del edificio escénico, parte de las 
primeras gradas de la imma cavea y las canali-
zaciones de desagüe que recorren la orchestra. 
Hoy en día se encuentra bien conservada la 
plataforma de la orchestra, con 20,5 m de diá-
metro, y en torno a ella una pequeña parte de 
las cinco primeras gradas de la imma cavea, pla-
cadas en mármol y atravesadas por tres escale-
ras radiales. Resulta duro saber que en 1919, 
durante las excavaciones dirigidas por Puig i 
Cadafalch (1923, 1934) las gradas del teatro 
llegaban hasta bien arriba la media cavea, pero 
todas ellas fueron destruidas por la construc-
ción de los depósitos de una fábrica de acei-
tes en los años 1940–1950. Los cimientos del 
edificio escénico están formados por macizos 
de hormigón para sostener tanto el gran muro 
del frente escénico como la frons pulpiti defini-
do por una serie de exedras alternadas rectas y 
en semicírculo tras las que se sitúa una doble 
hilera de agujeros para los postes del telón es-
cénico o siparium. Aunque el muro trasero de 
la escena no se conserve en altura, las impron-
tas de los sillares sobre el hormigón permiten 
deducir con bastante exactitud la planta de las 
tres valvae (Mar, Ruiz de Arbulo, Vivó, Domin-
go y Lamuà 2010, 180).
Bajo la orchestra, una cloaca axial y otra pe-
rimetral recogían las aguas superficiales por 
tres desagües situados al pie de las escaleras y 
las conducían hacia una cloaca axial que pa-
saba bajo el hiposcenio. A ella confluía igual-
mente otra cloaca lateral procedente del aditus 
oriental. En el espacio de la orchestra destaca la 
diferencia de cota entre las improntas en la ci-
mentación en opus caementicium de la frons pul-
piti y el arranque de las gradas, que está unos 
50 cm por encima. Esta diferencia de nivel se 
evidenció al intentar establecer la cota prin-
cipal de la orchestra. Junto a las gradas, marca 
la cota de circulación un sillar perforado que 
servía de desagüe en el eje axial del teatro, 
coincidiendo con las escaleras centrales de las 
gradas. Todavía se observan en el mismo los 
orificios donde se sujetaba una reja metálica. 
También coinciden en esta cota los restos de 
una pavimentación de hormigón que enlaza 
con el desagüe por el lado oeste y la impron-
ta de la continuación por el otro lado del de 
-sagüe de este mismo pavimento en los prime-
ros sillares de las gradas. La presencia de roca 
por debajo de los restos de pavimento hacia el 
interior de la orchestra nos permite suponer la 
anchura que tendría esta cota de circulación. 
Una vez la roca desciende, ya no hay más evi-
dencias del nivel de circulación hasta el arran-
que del pulpitum.
Se conserva bastante completa la parte cen-
tral del proscaenium delimitado por un muro 
delantero con nichos y exedras formando la 
frons pulpiti y un poderoso muro de cimen-
tación trasero de la frons scaenae cuya anchu-
ra total no podemos conocer por prolongarse 
bajo la calle adyacente, más allá de los límites 
del solar. Una buena parte del escenario y del 
muro escénico han quedado arrasadas, pero 
en el extremo occidental se conserva la par-
te final del parascenium occidental, incluida la 
fachada lateral de la parte escénica del edi-
ficio. Este muro lateral del teatro limita con 
una gran área pública lateral, a los pies del 
desnivel de la colina, organizada en torno a 
un ninfeo de cámara y una gran piscina cen-
tral junto a grandes basamentos para cráteras 
marmóreas.
No se han conservado en planta los dos tri-
bunalia situados sobre los aditus maximi latera-
les de acceso a la orchestra pero el fragmento 
epigráfico RIT 101 correspondiente a la es-
quina superior izquierda de una gran tabula 
con texto IMP(erator / eratore) CAES[ar / are---] 
grabada sobre un grueso sillar con el lateral 
izquierdo trabajado por dos caras a modo de 
Fig. 66: Planta reconstructiva de los restos del teatro a nivel de la primera praecinctio (a partir de Mar, Ruiz de Arbulo, 
Vivó y Beltrán-Caballero 2013). Abajo. Reconstrucción volumétrica del teatro integrada con los restos arqueológicos.
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pilastra de esquina, se refiere con toda segu-
ridad a una gran tabula que coronaba, como 
en los teatros de Emerita, Carthago Nova o Lep-
tis Magna, una de las dos puertas laterales de 
acceso a la orchestra, probablemente la occi-
dental.
Como decimos, la cavea estaba dividida en 
cuatro cunei o sectores de gradas separados por 
tres escaleras radiales. A nivel constructivo la 
imma cavea, orchestra y proscenium se levanta-
ron sobre rellenos que colmataban las estruc-
turas precedentes al teatro, con varias cámaras 
alineadas construidas con muros de sillería de 
muy buena calidad. La parte central de la me-
dia cavea debió estar en parte tallada en la roca 
y sus laterales fueron levantados sobre obra 
construida, con pasillos anulares de circula-
ción (Puig i Cadafalch 1923). Por último, la 
parte superior de la summa cavea se levantaría 
ya en alzado en lo alto de la carena, formando 
la fachada exterior del edificio. Las excavacio-
nes de urgencia realizadas en 1985 y 1988 en 
la c. Caputxins proporcionaron a este respecto 
los datos fundamentales al aparecer la cimen-
tación de la fachada exterior de la cavea, un 
criptopórtico anular y diversos muros radia-
les asociados al mismo (Dasca 1989; Gebellí 
2001).
La zona de gradas conservada corresponde 
a los cunei o sectores centrales de la imma ca-
vea. Hay un primer escalón de 20 cm de pro-
fundidad y cinco gradas de unos 75–80 cm de 
profundidad. Sólo se conservan dos escaleras 
de las cinco con que contaría el graderío. Una 
se sitúa en el eje central del teatro y otra a 
continuación en el lado oeste. Los restos de 
un placado de mármol han sido identificados 
como una fase posterior a la construcción del 
teatro con el objetivo de embellecer el sector 
inferior del graderío, la orchestra y el muro de 
la frons pulpiti (Mar, Ruiz de Arbulo, Vivó, Do-
mingo y Lamuà 2010, 185–188). Esto corres-
ponde a unas losas de piedra blanca de Santa 
Tecla que recubren las gradas y delimitan con 
una barandilla baja los dos sectores centrales. 
En el tercer sector, en el lado oeste, no se do-
cumenta la barandilla que separa las gradas de 
la escalera como ocurre con los otros dos sec-
tores por lo que permite suponer que la “mar-
molización” se limitaría a éstos. La barandilla, 
de 9 cm de espesor, se sujeta a través de en-
cajes en los bloques de piedra y grapas me-
tálicas asegurarían la estabilidad entre ellas. 
Los encajes se observan tanto en los sillares 
que forman las escaleras como en el primer 
escalón de las gradas. Finalmente, se observan 
igualmente unos sillares en las primeras gra-
das que crean dos plataformas a ambos lados 
de la escalera central. En el lado oriental de 
la escalera la plataforma se sitúa a nivel de la 
tercera grada amortizando el placado de már-
mol, y en lado occidental a nivel de la segunda 
grada, aunque aquí directamente sobre los si-
llares de la misma.
El aparato escénico del teatro.
Detrás del muro con nichos y exedras que 
forma la frons pulpiti aparece una doble hilera 
de 10 profundos y estrechos agujeros cuadran-
gulares de obra correspondientes a los másti-
les y contrapesos del telón escénico (auleum). 
En el lateral derecho u oriental del hiposcenio 
se situaba un torno para el manejo de este te-
lón escénico del que se ha conservado in situ 
el sillar de base con el agujero central circular 
para el encaje del torno. Desde aquí, el con-
junto de mástiles y contrapesos paralelos se-
rían accionados conjuntamente por medio de 
un sistema de cordajes bien documentado en 
otros muchos teatros. Al muro corrido de la 
frons pulpiti se adosan además interiormente 
pequeñas pilastras rectangulares que debían 
soportar la tablazón de la escena delimitando 
un hiposcenio subterráneo. 
Fotografías realizadas en 1977 (Berges 
1982, láms 1 y 10) permiten distinguir ade-
más en la parte posterior del hiposcenio, a 
ambos lados de una cloaca axial, dos bloques 
con encajes circulares para postes. Se trataría, 
creemos, de los soportes para los postes del 
telón de fondo (siparium) que sabemos servía 
en ocasiones de decorado para la realización 
de comedias, convirtiendo la fachada palacial 
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trágica de la scaenae frons en un mercado, un 
puerto, una calle o un decorado doméstico 
(Neppi Modona 1961, 188 y ss.; Caputo 1988, 
91 y ss.).
El probable velum.
A pesar del arrasamiento del teatro, una 
perforación que atraviesa el quinto escalón de 
la escalinata central (Berges 1982, lám. 13), 
proporciona una única pero muy probable 
evidencia de la existencia de un velum o gran 
toldo que sería asegurado mediante mástiles 
y cuerdas tensadas a todo lo largo de la cavea 
como tenemos atestiguado en numerosos tea-
tros del oriente mediterráneo (Graefe 1979). 
El arrasamiento del resto de la estructura tea-
tral y la ausencia de hallazgos de mensulae para 
el apoyo de los mástiles exteriores del velum 
no nos pemiten nuevas precisiones quedando 
esta cuestión únicamente apuntada.
La restitución en planta de la frons scaenae.
Son diversos los elementos que nos permi-
ten ahora presentar una primera propuesta de 
restitución del frente escénico del teatro de 
Tarraco, tanto en planta como en alzado, en 
base al análisis de los muros de cimentación 
conservados y al estudio de los elementos ar-
quitectónicos recuperados en las distintas ex-
cavaciones.
El frente escénico, arrasado previamente a 
la gran intervención arqueológica de 1919, se 
levantaba sobre un enorme muro de cimenta-
ción realizado en opus caementicium de casi 42 
m de longitud, 5,63 m de anchura conservados 
(la anchura total alcanzaría probablemente los 
7 m) y 4 m de profundidad. De este enorme 
muro se conserva hoy en día algo menos de 
la mitad (16,79 m). Nada o casi nada se con-
Fig. 67: Fotos de los restos del teatro aparecidos du-
rante las excavaciones de Colominas y Carbó en 1919. 
Los restos se conservaban enteros hasta la praecinc-
tio superior de la media cavea (Puig i Cadafalch 1923; 
1934).
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serva del muro en alzado, tan sólo una parte 
del macizo de opus caementicium que sostenía 
las escaleras de la Valva Regia. Sin embargo, la 
construcción del frente escénico utilizando si-
llares de piedra calcárea local de El Mèdol dejó 
marcadas en la parte superior del podio las im-
prontas de los bloques de la fachada, semio-
cultas hoy por el muro de separación entre 
el recinto y la calle adyacente. El dibujo cui-
dadoso de estas improntas nos permite ahora 
restituir con gran precisión la mitad de la gran 
exedra central para la valva regia con forma de 
semicírculo achatado, también el inicio de una 
exedra lateral con forma pentagonal de la val-
va hospitalis occidental y un poco más allá de la 
misma el muro rectilíneo lateral que delimita-
ba el proscaenium por su parte Este.
Estos elementos resultan suficientes para 
reconstruir una Frons Scaenae de 40,71 m de 
longitud, articulada en tres valvae: una gran 
valva regia axial con forma de semicírculo 
achatado y una anchura de 10,69 m y dos val-
vae hospitalia laterales de forma pentagonal y 
anchuras mucho menores (ca. 5,48 m). Los 
extremos del proscaenium no se han conserva-
do pero podemos restituir los parascaeniae late-
rales con cierta aproximación ya que conoce-
mos como hemos explicado anteriormente el 
muro lateral exterior del edificio por la parte 
Oeste y también podemos calcular la longitud 
del muro frontal del pulpitum, pese a su arra-
samiento, por la conservación, al menos, de 
todos los agujeros de los mástiles del telón que 
pudieron ser vistos y fotografiados en los tra-
bajos de 1976–1977.
Los órdenes de la decoración arquitectónica.
Una vez definida la planta, podemos resti-
tuir los órdenes de la frons scaenae a partir de 
un amplio conjunto de elementos arquitec-
tónicos realizados siempre en piedra calcárea 
local tipo Mèdol estucada y pintada (Domingo 
2003; Mar, Ruiz de Arbulo, Vivó, Domingo y 
Lamuà 2010).
Se trata de 9 capiteles corintios de diferen-
tes tamaños, 6 fragmentos de capitel, 26 frag-
mentos de fuste, algunos de granito, 4 basas, 
11 cornisas, 2 arquitrabes y 2 fragmentos de 
frisos epigráficos. Todos estos elementos deco-
rativos participan plenamente de la simplifica-
ción y esquematización propias del denomina-
do en Roma “Estilo del Segundo Triunvirato”, 
cuyo uso se extendió tanto en la Galia como 
en Hispania a lo largo de toda la época de Au-
gusto. En el caso del teatro de Tarraco se trató 
sin duda de una obra efectuada por un taller 
o talleres locales que debió inaugurarse den-
tro del periodo comprendido entre los años 10 
a.C. y 7 d.C. A estos elementos deben añadirse 
además un conjunto de 5 elementos marmó-
reos de revestimiento, 14 pequeñas molduras 
lisas de mármol y 54 pequeñas molduras de 
mármol decoradas que forman parte de un 
segundo momento de “marmolización” del 
muro delantero del pulpitum y de partes de la 
scaenae frons.
Todos los capiteles del teatro pertenecen al 
orden corintio y fueron labrados, como deci-
mos en piedra calcárea local del Mèdol, estu-
cada en blanco y pintada con toques de color 
amarillo. Es éste un modelo muy simplificado 
que se caracteriza por la presencia del contacto 
simétrico de los foliolos de las hojas de acanto, 
con la consecuente aparición de espacios de 
sombra con forma circular seguida por uno o 
dos triángulos, las hojas muy pegadas a la su-
perficie del cálatos, sin apenas relieve, y la la-
bra de una roseta entre los tallos de las hélices 
y las volutas. En estos capiteles son eviden-
tes los signos de simplificación. Predomina el 
contacto simétrico de los foliolos de las hojas 
de acanto, según el modelo del denominado 
acanthe à harpons, aunque en dos de los capite-
les aparece puntualmente también el contacto 
asimétrico y en dos de ellos éste es el mode-
Fig. 68: Elementos arquitectónicos y escultóricos del teatro. El levantamiento fotogramétrico ha permitido introducir-
los en la reconstrucción del edificio.
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1r cíclo 2o cíclo 3r cíclo
altarfustes acanalados
serie 83cm serie 78cm serie 75cm serie 59,5cm
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lo predominante, con espacios de sombra ya 
no circulares sino con forma de gota de agua, 
aunque todavía muy redondeada (Domingo 
2003). La mayoría de los capiteles presentan 
una roseta entre el tallo de las hélices y las 
volutas. A efectos cronológicos recordaremos 
que el contacto asimétrico se documenta en 
edificios del sur de la Galia a partir del 20 a.C. 
y que se impuso como modelo prácticamen-
te exclusivo en aquella provincia en la última 
década del siglo I a.C. (Roth-Conges 1983, 
113–116). Los capiteles corintios del teatro de 
Tarraco comparten pues detalles estilísticos de 
tradición tardo-republicana pero también de 
innovación hacia nuevas formas característi-
cas de las décadas finales de la época de Au-
gusto (Domingo 2005, 27).
Entre los capiteles conservados podemos 
distinguir claramente tres grupos diferencia-
dos. El capitel de mayor tamaño tiene una al-
tura conservada de 83 cms y un diámetro de 
base incompleto por fragmentación. Le sigue 
una segunda serie de capiteles con alturas de 
78 cms y diámetro de base de 55 cms y una 
tercera serie, algo más pequeña, con alturas de 
75 cms y diámetros de base de 53,5 cms. Una 
cuarta serie corresponde a capiteles de mucho 
menor tamaño trabajados en el mismo bloque 
que la parte superior del fuste, con alturas de 
capitel de 59,5 cms y diámetro de base de 44,5 
cms. Lógicamente, los capiteles de mayor ta-
maño deben corresponder a las columnas que 
enmarcarían las tres valvae o grandes puertas 
de acceso al escenario, alternadas con las co-
lumnas de formato algo menor formando el 
resto del pórtico. La siguiente serie de colum-
nas se situaría en el piso superior. La diferen-
cia de cotas existente entre la porticus in summa 
cavea bajo la calle Caputxins y el frente escéni-
co nos permite asegurar al realizar la sección 
del edificio que existió sobre estos dos órdenes 
todavía un tercer orden donde debemos situar 
las columnas de formato mucho menor, pro-
bablemente de dimensiones análogas a las que 
decorarían la porticus in summa cavea.
Del teatro proceden diversos tipos de fus-
tes generalmente acanalados y realizados con 
piedra arenisca local estucada en blanco. Sin 
embargo, también los tenemos completamen-
te lisos, algunos realizados con piedra arenisca 
local y otros, los de mayor tamaño, con gra-
nito.
Las basas pertenecen a la variante itálica 
del tipo ático, caracterizadas por la ausencia 
del plinto, la concepción de la escocia como 
una estrecha moldura recta, flanqueada por 
dos listeles planos, los dos toros de similar diá-
metro y el immoscapo del fuste labrado en el 
mismo bloque de piedra. Son todas estas ca-
racterísticas propias de la época tardo-repu-
blicana frente a la innovación que en torno 
al cambio de Era significó la introducción del 
plinto y la adopción de una forma parabóli-
ca para la moldura de la escocia. No obstante, 
la ausencia de plintos todavía en las basas del 
templo de la Magna Mater en Roma, bien fe-
chado hacia el año 3 d.C. acreditan la falta de 
una sistematización completa en esta transi-
ción decorativa y nos permiten corroborar la 
cronología anteriormente propuesta en torno 
al cambio de Era.
Los arquitrabes de la primera fase del edi-
ficio presentan solamente dos fasciae, según el 
modelo tardo-republicano y proto-imperial 
antecesor de las canónicas tres fasciae intro-
ducidas bajo Augusto. Los ejemplares tarraco-
nenses son muy simplificados, pues ni siquiera 
presentan el característico astrágalo que en los 
inicios de la época imperial separaría las distin-
tas fasciae. Es éste pues un motivo tardo-repu-
blicano utilizado por el taller tarraconense que 
podemos justificar por su carácter local. En un 
segundo momento, placas marmóreas con tres 
fasciae cubrieron los antiguos arquitrabes, pero 
Fig. 69: Arriba. Alzado de la frons scaenae en época flavia, integrando los elementos arquitectónicos. La esculturas 
que ocupan los nichos corresponden a las tres imágenes heroizadas de la dinastía imperial flavia, seguramente se 
trate de las imágenes de Vespasiano, Tito y Domiciano.
Fig. 70: Abajo. Vista del interior de la reconstrucción del teatro.
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entre las diversas bandas conservadas todavía 
no aparece ningún motivo decorativo.
Solamente conservamos dos bloques frag-
mentarios de frisos decorados con sendas ins-
cripciones monumentales de distinto tamaño, 
ambas correspondientes a titulaciones impe-
riales. Sin lugar a dudas, una de ellas, la de 
mayor tamaño, correspondía a la construcción 
y dedicación del edificio situándose sobre las 
columnas del orden inferior. El principal frag-
mento conservado (RIT 112) con texto [---tri-
bunic---] POTES[tat---]- se refiere a una potes-
tad tribunicia imperial que desgraciadamente 
no podemos declinar ni tampoco numerar. El 
segundo fragmento (HEp 5, 766 = Di Stefa-
no 1987, fig. 18), de tamaño algo menor, con 
brevísimo texto inicial IMP(erator / eratore), 
conserva tres letras pintadas de bermellón y 
labradas únicamente en el estuco blanco del 
revestimiento. Ello debería indicar por tanto 
su grabado posterior para conmemorar pro-
bablemente una segunda fase decorativa del 
edificio. Las molduras de coronación de am-
bos bloques son muy esquemáticas y presen-
tan algunas diferencias en la secuencia banda 
/ filete / cyma recta / filete y banda. Este nivel 
de simplificación nos remite una vez más a los 
modelos proto-augusteos como, por ejemplo, 
al templo del Divo Iulio, cuyos capiteles perte-
necen también al estilo del Segundo Triunvi-
rato.
Tanto la tabula epigráfica situada sobre el 
aditus como el gran fragmento de friso epigra-
fico de la frons scaenae se referían a inscripcio-
nes dedicadas a Augusto por parte del o los 
patrocinadores locales de la construcción y no 
a una obra protagonizada por el propio empe-
rador. A diferencia por ejemplo del teatro de 
Carthago Nova y su magnífico repertorio de ca-
piteles trabajados con mármol de Luni, el tea-
tro de Tarraco fue una obra realizada con pie-
dras locales estucadas que no pudo por tanto 
contar con el recurso a las canteras imperiales 
y sus expertos artesanos.
Todas las cornisas conservadas del teatro 
son idénticas. Fueron labradas en piedra calcá-
rea local estucada en blanco y presentan una 
línea roja resaltando las carenas. Su estruc-
tura es muy esquemática, con los elementos 
decorativos reducidos a las típicas ménsulas 
con forma de pirámide escalonada invertida, 
casetones decorados con diversos motivos flo-
rales en bajo relieve y grandes y pesados lis-
teles que separan la cima de la corona. Este 
nivel de simplificación y esquematización es 
propio de la época tardo-republicana y pro-
to-augustea. El coronamiento de estas corni-
sas no se realiza mediante el cyma recto, motivo 
que se convertirá en predominante a partir de 
la época de Augusto, mientras que los caseto-
nes se decoran con los tradicionales motivos 
florales, aunque todavía toscamente represen-
tados. Pensabene (1994, 304), fijándose en la 
delgadez de las mensuras, las toscas flores de 
los casetones y el espesor de los listeles ha da-
tado estas cornisas en los años 30–15 a.C. pero 
creemos que una vez más, como en el caso de 
los arquitrabes, responde simplemente al es-
tilo “tradicional” del taller local que realizó la 
obra en torno al cambio de Era.
Todos estos elementos conservados son lo 
suficientemente significativos como para que 
podamos proponer una restitución completa 
de la fachada escénica. Agruparemos los ele-
mentos arquitectónicos en cuatro órdenes di-
ferenciados, el menor de los cuales contaría 
con dos tipos de fuste, lisos y acanalados. A 
pesar de poder determinar los órdenes su mo-
dulación es más problemática ya que permiten 
diversas propuestas de restitución. Nuestra 
propuesta presenta una escena de tres pisos 
con una altura de 9 módulos por columna, 
ya que otras propuestas de 10 u 8 módulos 
presentan una fachada demasiado alta o baja, 
incluso reduciendo la fachada a dos órdenes. 
Así pues el primer orden de mayor tamaño (ø 
0,71 m, h. col. 6,39 m) correspondería a las 
columnas de las valvae; el segundo (ø 0,65 m, 
h. col. 5,85 m, h. total con entablamento 7,48 
m) pertenecería al primer piso; el tercero (ø 
0,51 m, h. col. 4,59 m, h. total con entabla-
mento 5,86 m) al segundo piso y, finalmente 
el cuarto (ø 0,414 m, h. col. 3,72 m, h. total 
con entablamento 4,76 m ) al tercer piso. En 
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este caso, la duplicidad de columnas, lisas y 
acanaladas nos hacen pensar que el mismo or-
den se repetiría en la porticus in summa cavea 
pero situando allí los fustes lisos.
La “marmolización” del pulpitum y de la imma cavea.
Del teatro procede además una importan-
te colección de pequeñas cornisas marmóreas 
que coronaban en una segunda fase los nichos 
y exedras del muro frontal del pulpitum. To-
das ellas presentan una misma secuencia de-
corativa formada por una cyma reversa / filete 
/ astrágalo / cyma reversa / hilera de pífanos / 
filete. El astrágalo responde a un modelo poco 
frecuente en la arquitectura romana de época 
de Augusto, con perlas elipsoidales y alargadas 
y carretes bitroncocónicos, en vez de perlas 
alargadas y cuentas plano-convexas, tal como 
se observa, por ejemplo, en el templo de la 
Magna Mater o en el templo de Mars Ultor. La 
calidad de estas cornisas es notable, pues entre 
los carretes y las perlas de algunas de ellas se 
ha labrado el hilo que las une.
Todos estos fragmentos revistieron los ni-
chos y exedras de la frons pulpiti en un progra-
ma de placados marmóreos que se prolongaba 
igualmente a las primeras gradas y que rodea-
ría la orchestra con canceles en piedra caliza 
local. En los dos cunei centrales (únicos con-
servados) las primeras gradas de la cavea apa-
recen placadas con mármol blanco y limitadas 
junto a las escaleras por canceles bajos (Berges 
1982, lám. 4; Aquilué, Dupré, Massot y Ruiz 
de Arbulo 1998, 51). No se conoce el momen-
to concreto de esta “marmolización” pero es 
posible que esté relacionada con la construc-
ción del gigantesco recinto provincial a fines 
de la dinastía flavia. La reunión anual en Ta-
rraco del concilium provinciae debería asegurar 
Fig. 71: Arriba. Fragmentos de canceles con inscrip-
ción dedicatoria. Abajo. Detalle del revestimiento de 
mármol de las primeras gradas de la parte central de 
las gradas (Foto MNAT).
Fig. 72: Arriba. Algunos elementos de bancos con indi-
caciones epigráficas para la reserva de plazas. Abajo. 
Paralelo para este tipo de bancos en Leptis Magna.
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en el teatro la reserva de plazas prestigiosas en 
la orchestra y las primeras gradas no tan solo 
para los miembros del ordo, el aparato de go-
bierno provincial y los senadores y caballeros 
de paso por la ciudad, sino también para los 
numerosos delegados del consejo durante sus 
días de estancia anual en la ciudad.
El altar del numen August(i / orum)
El magnífico altar monolítico en mármol 
blanco aparecido en 1919 entre los restos del 
teatro con dedicatoria frontal Numini August(i / 
orum) (RIT 48), decorado en las restantes caras 
con el lituus de los augures, junto a la pátera 
y la jarra de flamines y sacerdotes debía proba-
blemente situarse en el centro de la orchestra, 
aunque no sabemos si su colocación fue ante-
rior o contemporánea a esta reforma. En un 
teatro que fue inaugurado en torno al cambio 
de Era y en cuya decoración escultórica, como 
veremos más adelante, la sucesión dinástica 
estuvo claramente representada, no sería ex-
traño encontrar un reflejo del altar que entre 
los años 4 y 6 d.C. sabemos dedicó Tiberio por 
primera vez en Roma al N[umen Augusti].
El concepto complejo del Numen, la fuer-
za abstracta, la expresión del poder, la atrac-
ción carismática propia del líder absoluto era 
como creía Fishwick (1970) una forma poco 
sutil de acercar las virtudes todopoderosas 
de los dioses y sus ceremonias de culto a un 
princeps de poder absolutista que en Roma era 
todavía considerado únicamente el primero 
de los ciudadanos, aunque en las provincias y 
en muchas ciudades itálicas recibiera ya culto 
abiertamente junto a la Dea Roma. El carácter 
sacro y protector del genius republicano se veía 
así reforzado con un nuevo concepto que per-
mitía en Roma dedicar un altar a un hombre 
vivo y realizarle en el mismo sacrificios de cul-
to como si se tratara de un dios. La fórmula 
era magnífica por su simplicidad y permitiría 
que incluso una personalidad como Tiberio ya 
emperador que siempre rechazó frontalmente 
cualquier intento de culto a su persona pudie-
ra recibir ofrendas dedicadas a su Numen como 
sabemos ocurrió en la Bética (CIL II, 1516).
Los bancos con reserva de plazas.
Con esta marmolización y transformación 
del entorno de la orchestra podemos relacionar 
el fragmento de cancel en caliza local RIT 477, 
con breve texto nominal [A]emili[us / a / anus], 
testimonio probable de uno/una de los donan-
tes de la obra. En el teatro de Leptis la reforma 
domicianea de Ti. Claudius Sestius, donante de 
podi(um) et aram (un banco corrido para asien-
to del ordo en torno a la orchestra y un altar 
de culto imperial) fue recordada por una larga 
inscripción dedicatoria grabada en el cancel de 
respaldo que separaba el banco de la imma ca-
vea (IRT 347; Caputo 1988, 68).
Se conservan igualmente en el MNAT una 
serie de 24 asientos epigráficos aparecidos du-
rante las excavaciones de P.M. Berges en los 
años 1976–77 (MNAT n. inv. 45163–1 y ss.). 
Se trata de una magnífica serie de placas grue-
sas de 10 cms de grosor y 40 cms de profun-
didad, realizadas en piedra caliza local blanca 
de Sta. Tecla que presentan el canto delantero 
moldurado, con un ligero rehundimiento cen-
tral en la cara superior donde aparecen inci-
sas inscripciones nominales con letras de 6–7 
cms en una sola línea, desgraciadamente muy 
fragmentadas. Se trata, como en Leptis, de los 
asientos pertenecientes a uno o varios bancos 
corridos apoyados normalmente en pares de 
piezas verticales molduradas con formas de 
garras de felino (no conservadas en el teatro 
de Tarragona).
Una selección de estos epígrafes de asiento 
fueron incluidos por I. Rodà y O. Musso en 
el catálogo de la exposición El Teatro Roma-
no. La puesta en escena, celebrada en Zaragoza, 
Fig. 73: Arriba. Pequeñas cornisas pertenecientes al forrado marmóreo de las exedras de la frons pulpiti. Abajo. Vista 
del interior y seccionada de la restitución integrada con los restos arqueológicos.
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Mérida y Córdoba en el 2003 (Mayer 2003). 
En los cuatro ejemplares publicados, con bre-
ves textos Aurin[---] o Aur. In[---];Vet (hedera) 
P[---] y Vav.Bal[---]; T.Q… M. Mayer restituye 
reservas de plazas nominales AUR(elius). IN[-
genuus?] o bien un Aurin[us] o [M]aurin[us] ; 
VET(urius) P[roculus]; VAV(idius). BAL[bus]; T(i-
tus). Q(uintus)… aunque lógicamente dadas las 
abreviaturas los nomina podrían variar. Serían 
por tanto para el docto epigrafista reservas de 
plazas como las conocidas en el anfiteatro (en 
este caso grabadas sobre la parte delantera de 
los sillares) y con otros ejemplos de bancos de 
uso público o funerario documentados por 
ejemplo en el entorno tarraconense en Rubí, 
Terrassa y Badalona (IRC I, n. 56, 77, 144).
Por su fragmentación, ninguno de los 24 
fragmentos epigráficos inéditos conservados 
en el MNAT permite restituciones más conclu-
yentes, pero nos interesa ahora resaltar que 
por su forma y dimensiones estos bancos tan 
sólo pudieron estar situados en la orchestra tea-
tral y no en las primeras gradas de la cavea que 
no obstante fueron también revestidas con 
finas placas de mármol y pequeños canceles 
de separación. Sorprende sin embargo, en una 
orchestra de reducidas dimensiones como es la 
de Tarraco, que el poco espacio disponible para 
un ordo local importante y numeroso fuera 
ahora aún más reducido para encontrar cabi-
da a estos nuevos bancos. En cualquier caso, 
la obra significó evidentemente una impor-
tante mejora en la majestuosidad y nobleza 
del edificio ya que las plazas de prestigio situa-
das tradicionalmente en la orchestra debieron 
ampliarse igualmente a todo el conjunto de la 
imma cavea en el sector tradicionalmente re-
servado a los equites. Relacionamos esta refor-
ma con la renovación del programa escultóri-
co del frente escénico al que nos referimos a 
continuación.
2.3.4. Ciclos escultóricos procedentes de la Scaenae 
frons
De las excavaciones realizadas en el tea-
tro y sobre todo de los rellenos del hiposce-
nio procede un amplio conjunto de cuarenta y 
tres fragmentos escultóricos en mármol blan-
co pertenecientes en su gran mayoría a imáge-
nes imperiales que como hemos mencionado 
en la introducción fueron incluidas por E. Ko-
ppel (1982, 1985, n. 1–43) en su estudio glo-
bal sobre las esculturas de Tarraco. Más tarde, 
han sido también tenidas en cuenta en todos 
los estudios sobre los ciclos icónicos imperia-
les (Goette 1990; Rose 1997; Garriguet 2001; 
Boschung 2002).
Las esculturas conservadas, que han sido 
estudiadas ahora por M. Lamuà, permiten 
restituir con seguridad tres ciclos icónicos bien 
definidos y diferenciados: un ciclo inicial de 
época medio-augustea, más tarde ampliado y 
reformado en época julio-claudia, y que sería 
complementado en época de Domiciano con 
la introducción de las imágenes de los tres di-
nastas flavios. Este ciclo flavio sería con toda 
probabilidad contemporáneo al proceso gene-
ral de “marmolización” del edificio que acaba-
mos de describir.
Ciclo augusteo.
El primero ciclo escultórico del frons scae-
nae se organizó en torno a una imagen monu-
mental de 3 m. de altura vestida con una toga 
picta de color rojo-morado que sin duda debió 
representar a Augusto (Koppel 1985, n. 4). 
Las características que presentan las distintas 
partes de la toga, por ejemplo el balteus diago-
nal, el sinus exiguo y un umbo de tamaño mí-
nimo con perfil alargado, nos dibujan un tipo 
de toga poco frecuente que ha permitido opi-
niones diversas sobre su cronología. Siguiendo 
el estudio realizado por Goette (1990) tendría-
mos que situar la creación de esta escultura 
a mediados del principado de Augusto, lo 
que nos lleva a entender esta figura de gran 
tamaño como la principal pieza iconográfica 
de toda la fachada escénica, instalada proba-
blemente en el momento de construcción del 
teatro en torno al cambio de Era.
Por sus dimensiones y características la 
imagen togada de Augusto ocuparía necesa-
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riamente una posición central en el frente es-
cénico sobre la valva regia y estaría acompa-
ñada por dos imágenes coronadas por cabezas 
conservadas de identificación muy discutida 
(Koppel 1985, n. 1 y 2) pero que en base a los 
nuevos estudios de conjunto pueden identifi-
carse como Agripa Póstumo y Germánico. Evi-
dentemente este razonamiento lleva a defen-
der que también se encontraría en la scaenae 
frons de Tarragona una escultura de Tiberio —
seguramente togado— con su tipo retratístico 
llamado “de adopción”, que complementaría 
necesariamente a las dos esculturas de los jó-
venes príncipes flanqueando a la gran efigie 
de Augusto con toga picta.
El hecho que los retratos de ambos sean ju-
veniles permite suponer a M. Lamuà un ciclo 
en la scaenae frons relacionado con las adop-
ciones del año 4 d.C., que darían forma al úl-
timo esquema sucesorio planeado por Augus-
to. Para este grupo parece claro como decimos 
que nos faltaría un Tiberio tipo “adopción”, 
puesto que fue el otro gran beneficiado de 
esta última reestructuración de la línea suce-
soria de la familia de Augusto. Inicialmente, 
este ciclo icónico imperial del teatro de Tarraco 
no incluiría a Drusus Minor, el hijo de Tiberio, 
quien no empezó a aparecer en la mayoría de 
ciclos “oficiales” hasta después del destierro 
de Agripa Póstumo. En realidad, la adopción 
de Germánico, nieto carnal de Augusto, había 
sido claramente un movimiento pensado para 
situarlo por delante del hijo biológico de Tibe-
rio en la línea sucesoria. Es posible sin embar-
go que en el año 7 d.C. a raíz del destierro de 
Agripa Póstumo, la cabeza de este último fue-
ra rápidamente retirada de su escultura para 
ser substituida por la de Druso Menor y por 
esta razón su efigie se guardó desde entonces 
amontonada en el fondo del hiposcenio.
Finalmente deberíamos también conside-
rar que en este contexto iconográfico, elabo-
rado a partir del año 4 d.C. tuvieron también 
que aparecer en la scaenae frons del teatro de 
Tarraco un par de esculturas póstumas de 
Cayo y Lucio Césares. Hemos de recordar a 
este respecto que la colonia Tarraconense in-
auguró en esta época (ca. 2 a.C.) sus series 
monetales con leyenda latina precisamente 
con una emisión de ases dedicada a los prin-
cipes iuventutis trágicamente fallecidos poco 
después en plena juventud, y que pocos años 
más tarde, conmemorando la citada adopción 
de Tiberio en el 4 d.C., esta primera serie de 
ases fue seguida por una segunda serie emi-
tida en la colonia que incluía las efigies de 
Augusto y de Tiberio (AE, RPC 215. Post. 4 
d.C. Anverso: IMP(erator) CAES(ar) AUG(usto) 
TR(ibunicia) POT(estate) PON(tifex) MAX(imus) 
P(ater) P(atriae); cabeza laureada de Augusto 
a la derecha; Reverso: C(olonia) U(rbs) T(arra-
conensis) TI(berius) CAESAR; cabeza de Tiberio 
a la derecha). La emisión sin duda conmemo-
raba la adopción oficial de Tiberio por Augus-
to el año 4 d.C. tras las muertes sucesivas de 
Lucio y Cayo.
Ciclo julioclaudio (Calígula-Claudio).
La segunda estatua togada adulta recupe-
rada entre los restos del teatro, también tiene 
unas dimensiones superiores al natural, aun-
que menores que la primera. La parte recu-
perada alcanza los dos metros con dos cen-
tímetros de altura (Koppel 1985, n. 5). Son 
notables entre ambas las diferencias en el 
tratamiento de los paños, así como también 
la profundidad de los pliegues de la ropa, con 
una marcada utilización del trépano para con-
seguir un marcado efecto de claroscuro que 
confiere una gran plasticidad a la toga que vis-
te la escultura. Estos rasgos estilísticos remiten 
grosso modo a la época final del principado de 
Tiberio o los primeros años de Claudio.
Fig. 74: Páginas siguientes. Vista del interior del teatro en la reconstrucción. A pesar del arrasamiento de las es-
tructuras del teatro, contamos con suficientes elementos arquitectónicos para proponer una imagen precisa de su 
aspecto, tanto en el momento de su construcción en el cambio de era como en la época flavia cuando se renovó y 
marmolizó el edificio.
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Proceden también de la fachada escénica 
dos esculturas togadas juveniles provistas de 
bullae con idénticos esquemas compositivos, lo 
que permite pensar que una muy bien podría 
ser el pendant de la otra (Koppel 1985, n. 6 y 
7). La posición del cuerpo de las dos esculturas 
juveniles y la del togado adulto son iguales lo 
que permite pensar que podrían formar parte 
de un mismo ciclo, que compartiera este matiz 
diferenciador del resto de esculturas. El toga-
do adulto podría representar a Claudio quizás 
en una imagen reaprovechada del vetado Ca-
lígula como ya propuso Koppel al que estarían 
asociados los dos togados con bulla, que po-
drían ser Nerón y Británico, por la tipología y 
estilo de la toga, que responde a modelos muy 
avanzados del principado de Claudio. Las tres 
esculturas, por la manera como están tratados 
los elementos de su toga, parece que se ade-
cuan a las tipologías de época claudia, aunque 
es cierto que en muchos casos no se pueden 
diferenciar por estilo de los grupos del princi-
pado de Calígula, cuyas esculturas a menudo 
se recortaban para convertirlas en retratos de 
su tío y sucesor, el príncipe Claudio.
A pesar de haber ya transcurrido los princi-
pados de Tiberio y de Calígula, la pieza central 
articuladora del grupo imperial en la scaenae 
frons del teatro de Tarragona seguía siendo el 
gran togado picto con la efigie de Augusto, fun-
dador de la dinastía y único divus de la familia, 
referente esencial para la justificación política 
del nuevo princeps Claudio. Siendo en princi-
pio ésta una efigie de Augusto como empera-
dor (y por tanto mortal), bien podría ser que 
hubiera otra escultura de él mismo como di-
vus, o bien pudo haberse modificado la misma 
escultura añadiendo por ejemplo una corona 
radiada o algún otro elemento que denotara la 
divinización, como el mismo Augusto hizo ya 
en Roma con las esculturas de su padre adop-
tivo César. Flanqueando la figura del empe-
rador Claudio no podrían estar otros que sus 
príncipes herederos, Nerón y Británico, que 
seguramente corresponderían a los dos toga-
dos juveniles conservados.
Ciclo flavio (Domicianeo).
Sin duda las mejores esculturas de la facha-
da escénica son tres magníficas esculturas de 
mármol blanco con coraza (thoracatae) datadas 
por E. Koppel a partir de su esquema compo-
sitivo en plena época antonina y relacionadas 
con una tríada que pudo representar por ejem-
plo a Antonino Pío rodeado por Marco Aure-
lio y Lucio Vero (Koppel 1985, n. 8, 9 y 10). 
Sin embargo estas esculturas presentan como 
elemento del todo singular una decoración en 
las corazas con una égida escamada rodeada 
de serpientes labrada sobre los hombros y el 
pecho. E. Rodríguez Almeida (1994) propon-
dría identificar este motivo con el llevado por 
una famosa coraza de Minerva encargada por 
Domiciano en el año 92 durante los preparati-
vos de su campaña contra los sármatas del año 
92 d.C. y mencionada en dos carmina de Mar-
cial (7,1 y 7,2). Un ejemplo más de su especial 
devoción por la diosa.
La égida es un elemento que está presente 
en muy pocas esculturas imperiales thoracatae, 
si entendemos que una égida es un comple-
mento bien distinto al simple gorgoneion más 
habitual en la decoración de las corazas impe-
riales. Es importante señalar que en estas tres 
estatuas no se trata de un elemento integra-
do en la coraza misma, como ocurre en otros 
ejemplos, en los que la égida, más o menos 
desarrollada, queda enmarcada entre las pa-
tillas de sujeción de la armadura. Un motivo 
éste bien ampliamente documentado en dis-
tintos momentos cronológicos, ya desde Tibe-
rio, y posteriormente en las épocas antonina 
e incluso severa. Lo que tenemos aquí es un 
Fig. 75: Arriba. Reconstrucción y propuesta de policromía del entablamento del primer orden del frente escénico con 
los elementos arquitectónicos conservados. Reconstrucción de los ordenes que conforman el Teatro de Tarraco. 
Abajo. Pintura del segundo estilo, en torno al 30 a.C., de la Sala de las Máscaras en la Casa de Augusto, Roma. 
Representa una compleja arquitectura inspirada en los frentes escénicos de los teatros.
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galeríaentablamento 3r orden 2o orden 1r orden valvae reconstrucción
valvae
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pectoral extendido encima de la coraza, a la 
manera del que porta la diosa Atenea/Miner-
va en la mayoría de sus representaciones.
Otro de los elementos iconográficos funda-
mentales en el análisis de este ciclo escultórico 
es que las tres esculturas van descalzas en un 
claro mensaje de heroización / divinización de 
los personajes representados. En este caso, nos 
volvemos a encontrar en la misma disyuntiva 
entre flavios y antoninos, pues en un momen-
to avanzado de cualquiera de las dos dinastías 
podríamos encontrar tres príncipes sucesivos 
divinizados. Ahora bien, durante toda la di-
nastía antonina, este no sería un elemento 
muy común entre los emperadores vivos, que 
preferirían representarse calzados con los típi-
cos mulleus o bien con calcei. Por el contrario, 
son bien conocidas las tendencias auto-divi-
nizadoras de Domiciano, que quedaron bien 
reflejadas en las fuentes biográficas (Suetonio, 
Domit., 13).
La necesidad de justificación de la dinas-
tía flavia quedaría así muy bien reflejada en 
la scaenae frons del teatro de Tarragona, don-
de los tres emperadores flavios heroizados, 
pudieron compartir escenario con el ciclo 
julio-claudio ya existente, vinculando así la 
aurea aetas empezada con Augusto y renova-
da con Claudio, con la nueva dinastía surgida 
de un estamento mucho menos noble que la 
de su predecesora. Necesariamente, hemos 
de relacionar este nuevo ciclo icónico con la 
marmolización que hemos mencionado en los 
nichos y exedras del pulpitum, el revestimien-
to de parte de la frons scaenae con piezas mar-
móreas, los canceles que pasaron a rodear la 
orchestra y la cobertura de las primeras gradas 
con plazas de caliza conteniendo numerosos 
tituli de reserva de plazas desgraciadamente 
fragmentarios.
Todas estas evidencias permiten relacionar 
la “marmolización” del teatro y la presencia 
del nuevo ciclo imperial en la frons scaenae con 
la finalización de las obras en época de Domi-
ciano del gran conjunto arquitectónico de la 
parte superior de la ciudad que denominamos 
el “foro provincial” de Tarraco.
2.3.5. La propuesta de restitución
La propuesta de restitución que presenta-
mos en este trabajo supone un avance en el 
estudio del edificio aportando una nueva do-
cumentación de los restos e incorporando un 
mayor detalle y precisión a varios elementos o 
partes de la interpretación del edificio.
El frente escénico del teatro de Tarragona 
está compuesto por nichos en exedras semicir-
culares enmarcando las tres valvae de acceso al 
escenario. Para poder determinar la altura del 
frente escénico se tiene en cuenta la posición 
del muro de cierre de las gradas y la cota en 
que se encontraba uno de los accesos poste-
riores a la porticus in summa cavea, descubiertos 
en una intervención en la calle Caputxins. Te-
niendo en cuenta esta altura y las dimensiones 
de las piezas, podemos proponer un desarro-
llo compositivo en alzado del frente escénico 
en el que se superpondrían tres órdenes ar-
quitectónicos. La combinación de las piezas 
en la reconstrucción virtual nos ha permitido 
constatar que los dos elementos epigráficos 
conservados no serían parte del friso como pa-
recería lo más lógico sino que pertenecerían 
al pedestal del siguiente orden. Esto debe ser 
así porque la moldura superior del fragmento 
epigráfico RIT 112 con letras POTES(tas / potes-
tate---), en referencia a una potestad tribunicia 
imperial no encaja correctamente con las cor-
nisas de ménsulas escalonadas. Por ello, como 
decimos, la inscripción imperial monumental 
que incluiría el nombre y títulos de un empe-
rador —con toda probabilidad Augusto— de-
bería situarse en el pedestal del segundo orden 
de la fachada. Si esto fue así, la inscripción de 
menor tamaño IMP(erator / eratore) con letras 
inscritas tan sólo sobre una capa de estuco su-
perpuesta a los bloques debería situarse en el 
pedestal del tercer orden. Ambas inscripciones 
corresponderían a dos momentos diferentes 
de monumentalización del edificio, la prime-
ra, con letras bien grabadas sobre el bloque, 
a la obra constructiva original, y la segunda 
—con letras grabadas sólo sobre el estuco— a 
una reforma posterior que debemos identifi-
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car con la “marmolización” de época flavia. 
Las esculturas principales de los ciclos escultó-
ricos ocuparían los nichos sobre las valvae en 
el segundo y tercer orden.
Tenemos datos muy parciales sobre la po-
licromía de los elementos que componen el 
frente escénico como para poder presentar 
una propuesta concreta, pero podemos definir 
al menos cuáles son sus características princi-
pales. La tradición constructiva local se basa 
en la utilización de la piedra calcárea de tipo 
Mèdol, abundante en la zona, para posterior-
mente revestirla en estuco blanco pintado en 
diversos colores. Este es uno de los factores 
que también permite sostener que la cons-
trucción del teatro de Tarraco fue promovida 
por la comunidad cívica de la ciudad y no por 
el propio emperador o un personaje de su cír-
culo más próximo, ya que hubiera facilitado 
el acceso al mármol de las grandes canteras 
de titularidad imperial. Los colores conserva-
dos que aún se pueden observar en las pie-
zas son el propio estuco blanco, el amarillo y 
el rojo bermellón. El rojo se utilizaría princi-
palmente para el delineado de la decoración 
como vemos en los fragmentos de cornisa, lo 
que aumenta el contraste que se produce por 
las sombras de las molduras, mientras que el 
amarillo-dorado puede observarse en los ele-
mentos vegetales de los capiteles. Algo similar 
ocurriría seguramente en el resto de elemen-
tos arquitectónicos.
La ocupación de parte del espacio de la or-
chestra con gradas o escalones amplios es un 
proceso generalizado en todos los teatros ro-
manos para situar los subsellia o sillas plegables 
de los miembros de los ordines decurionales. 
En el caso de Tarraco la sección del desnivel de 
50 cm entre las primeras gradas y la orchestra 
nos obliga a situar al menos dos escalones o 
gradas. La gran cantidad de personajes impor-
tantes que podían asistir al teatro durante las 
celebraciones, nos hace plantear la posibilidad 
que no sólo estuvieran ocupadas por asientos 
estas dos primeras gradas, sino que la reserva 
se extendería más allá situándose en el nivel 
más bajo de la orchestra. En los teatros pro-
vinciales la proedia o reserva de las primeras 
gradas que en Roma era privilegio del orden 
ecuestre se trasladaría con toda probabilidad 
a la propia orchestra, pero igualmente hemos 
de recordar en ella la presencia de los distin-
tos personajes del gobierno y administración 
de la provincia, o de los ricos sevires. Si aña-
dimos además las reuniones anuales de los 
quizás doscientos o trescientos delegados del 
concilium provinciae Hispaniae citerioris a partir 
de época flavia, resulta evidente que el teatro 
precisaba una profunda mejora respecto a su 
diseño inicial.
El análisis en detalle de la “marmolización” 
de la imma cavea nos plantea el problema de 
dónde situar la barandilla que debe separar la 
orchestra del primer nivel de gradas. Se trata 
de un elemento imprescindible en los teatros 
pero no queda claro dónde estaría situada. Por 
un lado tenemos el encaje que vemos en el pri-
mer escalón antes de las gradas. El problema 
es que en realidad éste se realizó para colocar 
las placas de mármol de Sta. Tecla de la segun-
da fase, con un espesor de unos 9 cm y sólo se 
levantan unos 45 cm por encima de la primera 
grada. Sabemos que este encaje no servía para 
sujetar la primera barandilla porque ésta tenía 
Fig. 76: Reconstrucción del sacrarium del teatro de 
Mérida según la propuesta de Trillmich (1990).
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que ser de mayor grosor ya que seguramente 
estaría realizada con piedra del Mèdol como el 
resto del teatro en su primera fase. En reali-
dad, debió existir un primer balteus o recorrido 
perimetral que separaba la orchestra de la imma 
cavea, lo que supone adelantar la posición de 
la barandilla hacia el escenario situando el en-
caje para las losas verticales entre los dos esca-
lones de la orchestra.
Con esta solución el primer escalón en la 
imma cavea tendría la función de reposapiés 
para los espectadores de la primera fila. Tam-
bién permitiría la circulación de manera sepa-
rada por este recorrido circular entre las gra-
das y la orchestra, aunque supondría reducir 
los límites de la orchestra que pasaría a tener 
un radio de unos 10 m.
Otro problema de interpretación es el que 
plantean los sillares superpuestos a las gradas 
y al placado de mármol en la parte central del 
graderío. Estos sillares parecen responder a la 
creación de una plataforma donde situar alta-
res y pedestales de tal manera que la escale-
ra central fuera sustituida por otra de mayor 
inclinación. Esta interpretación tendría como 
paralelos el sacrarium central reconstruido en 
el teatro de Emerita (Trillmich 1990) y el do-
cumentado en el teatro de Metellinum (Mateos 
y Picado 2011, 393). En ambos casos la escale-
ra central queda interrumpida, y en Medellín 
incluso no queda claro cómo se accedería a la 
plataforma resultante. Ligado a la interpreta-
ción de esta plataforma superpuesta está sin 
duda la posición del altar del Numen August(i) 
para el cual esta plataforma sería sin duda su 
ubicación más conveniente.
2.3.6. Conclusión
Las nuevas tecnologías en el modelado 3D 
de elementos arquitectónicos nos han permi-
tido avanzar en la interpretación de la arqui-
tectura romana y más específicamente en la 
comprensión del teatro de Tarraco. Así mismo, 
permiten acercarnos a la materialidad de la 
arquitectura antigua desde perspectivas com-
plementarias que muestran la complejidad del 
edificio como objeto cultural: la primera de es-
tas aproximaciones la hemos hecho desde el 
punto de vista material; es decir, desde los pro-
cesos constructivos de la época, las formas y los 
materiales. La segunda, desde la semántica y el 
significado de las formas arquitectónicas.
Es de amplio conocimiento (Mar, Ruiz de 
Arbulo, Vivó y Beltrán-Caballero 2012, 286–
327) que los capiteles, cornisas y demás ele-
mentos que formaron el frente escénico del 
teatro de Tarraco fueron labrados con piedra 
local (Médol), por talleres que continuaban 
operando en el llamado estilo “triunviral” en 
época augustea avanzada (Ruiz de Arbulo, 
Mar, Domingo y Fiz 2004; Mar, Ruiz de Arbu-
lo, Vivó, Domingo y Lamuà 2010, 173-201); 
en realidad, se trata de talleres que mantenían 
las viejas tradiciones de origen helenístico 
(Domingo, Garrido y Mar 2011, 851–862; Mar 
y Pensabene 2013, 14–40). Estos talleres es-
taban especializados en el trabajo con piedras 
locales (calcarenitas) y los elementos arqui-
tectónicos producidos (basas, fustes, capiteles, 
frisos y cornisas, entre otros) eran acabados 
luego in situ, estucados y pintados. La arqui-
tectura resultante del frente escénico conlle-
va una imagen asociada a fuertes policromías 
y a la superposición de órdenes de distintos 
tamaños. Esta será la escenografía concebida 
para desplegar los sucesivos ciclos escultóricos 
de la familia imperial que hemos ya comen-
tado (Mar, Ruiz de Arbulo, Vivó, Domingo y 
Lamuà 2010).
Podría parecer sorprendente que estatuas 
de mármol de la calidad de las encontradas 
en este teatro fueran colocadas en un entor-
no construido con piedras locales estucadas y 
pintadas. En realidad, el valor simbólico de los 
órdenes arquitectónicos sobrepasaba su valor 
material. La superposición de formas que im-
plica el uso de columnas de distintos tamaños 
combinadas con nichos, pilastras y múltiples 
cornisas caracteriza la disposición arquitectó-
nica del frente escénico y nos remite al origen 
mismo del edificio teatral en el mundo roma-
no: los teatros temporales que se instalaban 
delante de los templos. Es allí donde se esta-
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blece el programa iconográfico: estructuras de 
madera pintada que contaban con todos los 
elementos de la gramática compositiva arqui-
tectónica y que servían de marco a cuadros de 
escenas mitológicas todo dispuesto en pisos 
con órdenes superpuestos. En realidad, el me-
jor testimonio de estos antecedentes lo encon-
tramos en las pinturas de segundo estilo pom-
peyano (Beacham 1991). Su combinación de 
formas y colores son el referente más claro 
que tenemos de estos escenarios temporales; 
una tradición que se difundirá por el Medi-
terráneo Occidental en época republicana (si-
glos II–I a.C.). Cuando en época de Augusto se 
cree la tipología del teatro romano, el frente 
escénico será modelado a partir de los refe-
rentes formales de esta tradición (Bejor 1979; 
Klar Philips 2006).
En conclusión, para comprender la dimen-
sión cultural del teatro y del frente escénico 
así reconstruido es necesario tener en cuenta 
el significado que adquieren las formas (se-
mántica) del lenguaje clásico. Además de la 
arquitectura en sí misma, será el uso del color 
un aspecto relevante para entender el progra-
ma iconográfico ligado al teatro como centro 
activo de la vida urbana en la ciudad romana. 
No se trata solamente de un planteamiento 
ideológico, como se ha sugerido al hablar de 
la difusión de los teatros en época augustea 
(Frézouls 1974). Al igual que las estatuas polí-
cromas (como la estatua de Augusto de Prima 
Porta), se trata de una percepción casi incons-
ciente donde el color, al igual que la forma de 
los capiteles, columnas, cornisas o frisos for-
ma parte de una codificación simbólica del es-
Fig. 77: Vista general del interior del graderío y la escena.
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pacio. El punto extremo de esta evolución lo 
marcará el uso de mármoles de colores a lo 
largo del siglo I d.C. En el caso de Tarraco la 
escena se quedará en la vieja tradición de pie-
dras locales estucadas y pintadas, aunque tal 
y como las restituciones que proponemos lo 
muestran, su valor simbólico seguiría siendo 
el mismo.
2.4. ARCO DE BARÁ
2.4.1. Introducción e historiografía
Sobre la vía Augusta y la carretera N–340, 
en el término municipal de Roda de Barà, a 20 
km de Tarraco, se levanta un arco romano con-
siderado uno de los monumentos emblemáti-
cos de la historia de Catalunya y España. Fue 
declarado Monumento Nacional en 1926. Se 
trata de un arco de un solo vano, con laterales 
levantados sobre zócalos lisos y paredes deco-
radas con falsas pilastras acanaladas de orden 
corintio. En época romana su presencia sobre 
la vía obligaba a los transeúntes a atravesarlo 
admirando así las estatuas situadas en su co-
ronación y leyendo la inscripción dedicatoria. 
Era ésta la mejor ubicación posible para una 
obra que respondía una vez más a la obsesión 
romana por la memoria aeterna, la creencia de 
que la vida en el más allá debía estar unida ne-
cesariamente al recuerdo perenne del difunto, 
en este caso unido a un homenaje explícito a 
la majestad imperial.
La primera mención escrita sobre este mo-
numento se remonta al año 1525 y fue obra 
del humanista italiano Mariangelo Accursio 
que viajó por el principado como preceptor de 
dos príncipes alemanes formando parte del sé-
quito del monarca Carlos V (Dupré 1994, 23). 
En uno de sus manuscritos Accursio, descri-
biendo su viaje por tierras catalanas, hizo una 
breve referencia al arco transcribiendo el texto 
fragmentario de la inscripción que todavía po-
día leerse en el friso superior, repetida según 
su descripción en ambas caras del monumen-
to: Ex testamento L. Licinius Sura Con[---].
Pocas décadas más tarde, en el año 1563, el 
pintor flamenco Anton van den Wyngaerde, 
comisionado por el rey Felipe II para realizar 
vistas de las principales ciudades de los reinos 
de España residió en Tarragona durante un 
tiempo para realizar su cometido de ilustrar la 
ciudad (Kagan ed. 1986; Sada y Remolà eds. 
2003). Sus diferentes vistas de Tarragona se 
complementaron con un dibujo manuscrito, 
conservado en Oxford (Kagan ed. 1986, 180), 
que muestra juntos dos bocetos de la Torre de 
los Escipiones y del Arco de Bará a modo de 
apuntes de viaje. La inscripción superior, mal 
leída, se transcribe de forma errónea en dos lí-
neas sobre el friso, pero la fórmula ex testamen-
to se reconoció también con claridad. Además, 
el boceto muestra por primera vez el estado de 
conservación del arco en el siglo XVI, con las 
dos esquinas superiores ya del todo desapare-
cidas y algunos bloques del arquitrabe movi-
dos para su extracción.
En un estudio monográfico sobre el arco de 
Bará, X. Dupré ha seguido con detalle toda la 
historiografía del monumento y todas las des-
cripciones del mismo —escritas y gráficas— 
durante los siglos XVII, XVIII y XIX. De todas 
ellas retendremos como importantes por su 
exactitud la realizada por el ingeniero Joseph 
Boy en 1713 (Dupré 1994, 57, fig. 12) y so-
bre todo la vista en aguafuerte del conjunto, 
alzados y detalles arquitectónicos del arco pu-
blicados en 1806 por el conde Alexandre de 
Laborde durante su viaje por España a fines 
del siglo XVIII (Laborde 1806). Destacan del 
grabado de Laborde, un estado de conserva-
ción del arco muy similar al dibujado por Wyn 
-gaerde dos siglos atrás con dos detalles de im-
portancia: la presencia de una cornisa denti-
Fig. 78: Vista de la cara sur del Arco de Bará en dirección Barcelona. En la cornisa se observan las piezas denticu-
ladas aparecidas en la intervención arqueológica de X. Dupré (1991). Habían sido reutilizadas para el relleno en la 
parte superior del arco en una restauración del siglo XIX. Con el proyecto arquitectónico de J. Costa, estas piezas 
se colocaron en la posición actual.
UNIVERSITAT ROVIRA I VIRGILI 
ESCENOGRAFÍA DEL PODER EN LA ARQUITECTURA ROMANA. UNA REFLEXIÓN METODOLÓGICA PARA SU ESTUDIO. 
Ferran Gris Jeremias 
 
 
162
ESCENOGRAFÍA DEL PODER EN LA ARQUITECTURA ROMANA. UNA REFLEXIÓN METODOLÓGICA PARA SU ESTUDIO
culada sobre el friso epigráfico y la evidencia 
de que la inscripción testamentaria de su de-
dicatoria se conservaba en la cara que miraba 
hacia Tarraco.
El primer proyecto de restauración del arco 
se había ya producido en tiempos de Carlos 
III a partir del año 1776 cuyo consejo del rei-
no emitió una orden expresa al gobernador 
de Tarragona (Dupré 1993, 124). Se realiza-
ron informes y presupuestos, por ejemplo el 
realizado por J. Prat al Ayuntamiento de Ta-
rragona en 1780 con una detallada descrip-
ción pero la falta de fondos paralizaba una 
y otra vez la intervención. En 1788 el arqui-
tecto Joan Antoni Rovira recibió un nuevo 
encargo para la obra pero ésta quedó para-
lizada poco después de restaurarse el ángulo 
más erosionado, reconstruyéndose de nuevo 
las pilastras perdidas hasta la altura de los ca-
piteles (Dupré 1993, 128) pero sin dar tiem-
po a proteger y consolidar las esquinas supe-
riores del edificio. Tal es la imagen del arco 
que muestra la vista antes citada del conde 
de Laborde.
En 1840, la visita prevista a Tarragona de 
la nueva reina Isabel II acompañada del ge-
neral Espartero, héroe del momento tras el 
llamado "abrazo de Vergara" que el año an-
terior había puesto fin a la primera guerra 
carlista, motivó una gran intervención de 
restauración realizada sobre el monumento. 
El comandante militar de Tarragona decidió 
rebautizar el arco como “Arco de la Paz” con 
ocasión de la visita real. La obra, bien docu-
mentada en el Archivo Comarcal del Baix Pe-
nedes (Dupré 1993, 130) se realizó durante 
el verano de 1840 y cambió de forma radical 
la fisionomía del Arco al realizarse una nue-
va coronación. En esta obra desaparecieron 
todos los bloques de la cornisa denticulada y 
los bloques conservados de la inscripción la-
tina se trasladaron a la cara norte, de donde 
procedería la caravana real.
Esta “nueva imagen” del Arco de Bará tras 
la restauración de 1840 es la que quedó reco-
gida en las primeras fotografías realizadas por 
J. Laurent poco antes de 1867 y en todas las 
litografías posteriores (Dupré 1993, 26–32). El 
antiguo camino real, ahora convertido en ca-
rretera nacional discurría por debajo del arco 
y con ello todos los nuevos vehículos a motor. 
Algunas fotografías muestran a los ómnibus 
de viajeros parados debajo del arco con sus 
viajeros inmortalizando el momento saludan-
do a la cámara. La noche del 20 al 21 de julio 
de 1936, iniciada la Guerra Civil, explotó una 
bomba colocada debajo del arco, junto a uno 
de los pilares con el fin de derrumbar el mo-
numento y bloquear la pista. La Generalitat 
de Catalunya inició poco después los trabajos 
Fig. 79: Apuntes gráficos del Arco de Bará y la Torre de 
los Escipiones realizados por A. van den Wyngaerde 
(1563) (Ashmolean Museum, Oxford).
Fig. 80: Vista del arco realizada por A. de Laborde 
(1806). Estas dos vistas demuestran que la inscripción 
se encontraban en la cara sur.
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de restauración que se completaron a fines del 
mismo año 1936 al mismo tiempo que se bi-
furcaba la carretera a los lados del arco (Dupré 
1993, 134–136).
Esta es la situación que se mantiene actual-
mente para el monumento que no obstante 
sufrió una reciente intervención de restaura-
ción motivada por primera vez en la historia 
del monumento por razones de índole cientí-
fica que tenían que ver con el aspecto general 
del arco, su cronología y la identidad del dedi-
cante mencionado en la inscripción dedicato-
ria. Más recientemente el arco ha sido objeto 
de unos trabajos de limpieza y conservación 
por parte del Museu Nacional Arqueològic de 
Tarragona (MNAT), que ha facilitado el traba-
jo de documentación con las nuevas técnicas 
automatizadas que se integra con los dibujos 
que muestran la propuesta de restitución.
2.4.2. Hacia una nueva interpretación
El texto de la inscripción hoy situada sobre 
el arquitrabe en la cara norte del arco puede 
leerse con cierta precisión y así fue recogido 
en los grandes repertorios epigráficos: Ex tes-
tamento L(uci) Licini L(uci) f(ilii) Serg(ia tribu) 
Surae consa[cratum/craverunt] (CIL II, 4282; RIT 
930; CIL II2/14, 2332). El arco fue pues cons-
truido y consagrado (¿a Augusto?) siguiendo 
las cláusulas del testamento de Lucio Licinio 
Sura, hijo de Lucio, inscrito en la tribu Sergia.
El personaje fue considerado tradicional-
mente como el famoso senador homónimo L. 
Licinius Sura, amigo de Trajano y protector de 
Adriano, que fue tres veces cónsul en los años 
93/96, 102 y 107 d.C. No parecía pues extra-
ño que el arco hubiera formado parte de las 
actividades evergéticas de un personaje de tan 
singular riqueza y prestigio social. No en bal-
de en la vecina y pequeña colonia Barcino, L. 
Licinius Secundus, un simple pero excepcional 
liberto por ser su accensus o administrador, re-
cibió un mínimo de 22 pedestales estatuarios 
diferentes conservados con textos casi idénti-
cos agradeciendo sus favores y larguezas por 
parte del ordo y los sevires de Barcino, el ordo 
de Auso (Vic), el de Iamo (Ciutadella) en la isla 
de Menorca y hasta cuatro diferentes de los 
sevires de Tarraco.
Sin embargo, un estudio de Xavier Dupré 
(1986) sobre los capiteles corintios de las pi-
lastras del arco pudo mostrar que los detalles 
estilísticos de sus hojas pertenecían con toda 
seguridad, como en el caso de los capiteles del 
teatro de Tarraco, al estilo característico del Se-
gundo Triunvirato. La datación debía por tanto 
necesariamente situarse en época de Augusto 
en torno al cambio de Era, pero nunca cien 
años más tarde. X. Dupré (1994) al realizar su 
Fig. 81: Postal de J.A.D. de los años 1930. La carretera 
N–340 sigue en este tramo la calzada romana, pasó 
por debajo del arco hasta estos años.
Fig. 82: Vista actual del arco con la restauración de J. 
Costa y el desvío del trazado de la carretera rodeando 
el monumento.
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tesis doctoral sobre este monumento pudo ob-
servar entonces que los restos del arco habían 
sido representados en los grabados antiguos –
por ejemplo en el grabado de A. de Laborde de 
1806- con una cornisa cuyos bloques habían 
desaparecido en el aspecto que presentaba el 
arco en los años 1980.
Habiendo documentado que el arco fue 
restaurado de forma apresurada en 1840 con 
ocasión del viaje real de Isabel II y el gene-
ral Espartero, Dupré sospechó que los bloques 
originales podían quizás haber sido reapro-
vechados en la obra. En 1991, con ocasión 
de una nueva restauración y adecuación del 
entorno del monumento asumida por la red 
viaria del Estado se realizó una excavación ar-
queológica en la coronación del mismo arco. 
De forma magistral, la intervención permitió 
recuperar varios bloques de la cornisa original 
denticulada que permanecían ocultos en el in-
terior del arco donde habían sido simplemente 
reutilizados como material de relleno. Los blo-
ques simplemente habían sido desmontados y 
vueltos a colocar mostrando sus caras lisas. Es-
tos trabajos permitieron que la nueva restau-
ración del arco dirigida por el arquitecto Jau-
me Costa incorporara los elementos originales 
recuperados, presentados en una exposición 
realizada en el Museu Nacional Arqueològic 
de Tarragona (Arc de Berà 1999).
El estudio tipológico de los capiteles corin-
tios permitía datar el arco en época de Augus-
to, concretamente entre los años 15 y 5 a.C., 
pero además X. Dupré (1993, 238–240) pudo 
igualmente identificar al Licinius Sura cita-
do en la inscripción como un rico personaje 
originario de la colonia Celsa, en la provincia 
de Zaragoza, donde sus parientes homónimos 
aparecen citados como magistrados monetales 
en la segunda mitad del siglo I a.C. Desde allí, 
Licinio Sura se habría trasladado a la capital 
provincial adquiriendo quizás propiedades 
en sus proximidades. Sería pues en realidad 
el bisabuelo o tatarabuelo del famoso senador 
y cónsul, cuya familia habría sido desde en-
tonces originaria de Tarraco. Años más tarde, 
los Licinii eran una amplia gens extendida en 
diferentes comarcas de la Layetania donde 
Fig. 83: Alzados norte (der.) y sur (izq.) del arco en su estado del año 1990 realizados por X. Dupré (1994). Se han 
indicado con diferentes tramas las partes del arco restauradas en diferentes momentos de los siglos XIX y XX.
nivel de la calzada romana
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aparecen sellos con sus siglas marcando ánfo-
ras Pascual 1, Dressel 2/4 y también dolia. Un 
posible fundus Licinianus sería el origen de la 
actual Lliça d’Amunt i de Vall (Vallés oriental).
 Una última precisión epigráfica ha sido 
apuntada por Géza Alföldy (2003): la consa-
gración del Arco según acredita el texto de la 
inscripción dedicatoria (consacratum o consacra-
verunt) exigía su ofrenda a una divinidad o di-
vinidades. Con toda probabilidad la presencia 
de este verbo indica que en la parte superior 
del arco se situaban imágenes de Augusto y al-
gunos de los miembros de su familia. Por otra 
parte, el arco se sitúa sobre una vía pública lo 
cual solo podía realizarse con la autorización 
explicita en este caso del ordo decurionum de 
Tarraco en cuyo territorio está situado el arco. 
Y tal autorización también debía constar en la 
inscripción dedicatoria. Por último no se men-
ciona quién fue realmente el responsable (cu-
rator) de la obra cumpliendo la cláusula testa-
mentaria de Licinio Sura.
Todos estos argumentos son suficientes 
para reconocer que el arco de Bará se nos ha 
presentado desde el siglo XVI como un mo-
numento incompleto para el cual hemos de 
proponer una nueva imagen reconstructiva 
basada en una evidencia que ya llegó a ver X. 
Dupré (1993, 223, lám. XXIII): el arco debía 
contar en su coronación con un segundo cuer-
po superior o ático.
2.4.3. Reconstrucción
Nuestra restitución gráfica del Arco de Bará 
toma como base los siguientes argumentos:
La inscripción testamentaria se sitúa en el 
friso, un lugar absolutamente inusual en este 
tipo de monumentos. No es inusual en época 
de Augusto que el friso de un arco romano 
esté liso sin presencia de una decoración por 
ejemplo de roleos (De Maria 1988) pero aun 
así, el espacio disponible en el friso para situar 
la inscripción dedicatoria resulta claramente 
insuficiente para un epígrafe que debía “ex-
plicar” la obra, mencionar a sus protagonistas 
responsables que actuaron como delegados de 
la voluntad testamentaria de Licinio Sura, y 
Fig. 84: Vista de detalle de la cara norte del arco con la decoración arquitectónica y del arquitrabe con la inscripción 
dedicatoria.
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sobre todo incluir una dedicatoria compartida 
al divino Augusto con sus títulos imperiales 
que justificara la consagración del monumen-
to. Situado sobre una vía romana y con esta 
cronología el arco necesariamente tenía que 
estar dedicado a Augusto con cualquiera de las 
fórmulas habituales en el primer culto impe-
rial (Dupré 1993, 269–273).
La existencia de esta gran inscripción de-
dicatoria precisaba necesariamente de un 
ático donde ésta pudiera ser leída con como-
didad. Sus dimensiones fueron incluso pro-
puestas por X. Dupré (1993, 204–207, lám. 
22) a partir de un cálculo de modulación de 
las proporciones del edificio. Como último 
argumento este ático era el cuerpo destinado 
a soportar las imágenes superiores de la fami-
lia imperial realizadas con toda probabilidad 
en bronce dorado y que en último término 
debieron ser la razón del primer saqueo del 
monumento.
El ático es un elemento inherente al con-
cepto simbólico y decorativo que representa 
un arco romano, monumento honorario por 
naturaleza (De Maria 1988). Es cierto que no 
todos los arcos romanos poseían un ático. No 
los tienen, por ejemplo, los arcos del puente de 
Alcántara o los dos arcos del pequeño puen-
te de Saint Chamas sobre la vía de Massalia a 
Arelate que mandara construir el flamen Cl. 
Donnius Flavus pero en todos estos casos exis-
te una razón, que también se evidencia en los 
restos del arco que presidía el acceso al puente 
romano de Martorell: los arcos que coronaban 
puentes nunca tenían ático. Un elemento pro-
bablemente ritual del que no ha quedado tes-
timonio escrito separaba con claridad los arcos 
relacionados con puentes de los arcos honora-
rios situados en la vías.
El Arco de Bará constaba de un cuerpo 
principal apoyado sobre dos grandes zócalos 
o podios cuadrangulares de doble cuerpo, con 
una única abertura central coronada por un 
entablamento muy simple, con arquitrabe sin 
fasciae y friso superior liso conteniendo parte 
de la inscripción dedicatoria. También, como 
decimos, debió existir un ático superior y por 
último una moldura de coronación. Los lados 
principales estaban decorados con cuatro le-
senas de orden corintio, dos a cada lado de la 
abertura central. En lo alto del arco se situaría 
una galería de imágenes de la domus Augusta.
2.4.4. Conclusiones
La voluntad específica del personaje que 
consagra el arco era la de exponerse como un 
ciudadano importante con un estatus destaca-
do tanto en la ciudad como en el territorio, 
capaz construir un monumento de estas ca-
racterísticas, y dedicado a Augusto y a su fa-
milia. El efecto concreto que buscaba era el de 
la memoria aeterna, ser recordado por cualquier 
viajero que se dirigiera a Tarraco. Pero también 
Fig. 85: Plano del entorno de la colonia Tarraco con el 
trazado de la calzada romana y las principales eviden-
cias (Plano de base I. Fiz, Ager Tarraconensis ICAC)
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se puede hacer otra lectura dirigida a enfati-
zar el valor semántico, menos consciente, de 
lo que representaba el arco para el territorio y 
los viajeros que lo atravesaban.
El Arco de Bará se encuentra a 20 km de 
Tarraco, distancia que se recorre en tan sólo un 
día de viaje a pie. Si nos fijamos en el recorri-
do propuesto por los Vasos de Vicarello, indi-
can una parada o mansio en Palfurniana, pocos 
kilómetros más al norte que el arco. Un viaje-
ro a pie dirigiéndose a Tarraco desde el norte 
probablemente pasaría la noche en esta mansio 
y atravesaría el arco a primera hora de la ma-
ñana. En ese momento sabría que su trayecto 
hasta la ciudad termina ese mismo día. Aun-
que sabemos que el límite del territorium de 
Tarraco, el ager Tarraconensis, se extendía hasta 
el actual puente de Martorell (Mar, Ruiz de 
Arbulo, Vivó, Beltrán-Caballero y Gris 2015, 
24–30: topónimo ad Fines en los vasos de Vi-
carello CIL XI, 3284) el arco suponía también 
un límite. Quizá no tendría un significado ad-
ministrativo concreto, pero ejercía de facto de 
puerta de entrada. Después de un trayecto 
seguramente de varios días, el arco aparecía 
como reflejo de la gran arquitectura pública de 
la ciudad. Un monumento de grandes dimen-
siones, una demostración de riqueza a través 
de lenguaje arquitectónico, todo ello corona-
do por la figura del emperador que presidiría 
la composición.
Los arcos honoríficos, inicialmente tenían 
un valor sacro incluso apotropaico, marcaban 
el cruce de un límite. En época imperial se fue 
Fig. 86: Vista de restitución a partir del levantamiento fotogramétrico. Con seguridad el arco poseía un cuerpo su-
perior o ático sosteniendo las imágenes imperiales que justificaban la consecratio mencionada en la inscripción 
dedicatoria de L. Licinius Sura.
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diluyendo este significado en favor de su va-
lor honorífico y conmemorativo (Gros 2001a, 
56–57). En el caso del Arco de Bará, en senti-
do estricto la inscripción nos permite indicar el 
valor conmemorativo. La integración del edi-
ficio en su entorno, su situación respecto a la 
ciudad y las características arquitectónicas nos 
permiten hacer la lectura del significado me-
nos consciente, pero igual de efectivo del edi-
ficio. El Arco de Bará era el topos que marcaba 
el límite de estar aproximándose a la ciudad a 
mayor gloria de su dedicante y por supuesto 
bajo la protección de los divi, los dioses impe-
riales.
2.5. CONCLUSIÓN. LOS CANALES DE EX-
PRESIÓN DE LA ARQUITECTURA PÚBLICA.
La dificultad principal ante la que se en-
cuentra la investigación científica dedicada al 
estudio de la arquitectura pública romana re-
side en la complejidad que supone transmitir 
los valores simbólicos que iban asociados a la 
imagen de esta arquitectura (Bianchi Bandi-
nelli 1969; Ward-Perkins 1979; Gros 2001a). 
Decíamos al principio, con los ejemplos de los 
Foros Imperiales de Roma y el conjunto pro-
vincial de Tarraco, que en los últimos años se 
ha avanzado en la búsqueda de instrumen-
tos que nos permitan transmitir la experien-
cia arquitectónica de un espacio. A menudo, 
acompañando el estudio arqueológico de la 
arquitectura se incorporan vistas o perspec-
tivas sugestivas sacadas de reconstrucciones 
virtuales para mostrar la imagen del escenario 
cotidiano de la vida pública romana. Es im-
portante tener presente que las vistas no ex-
plican por sí solas la arquitectura por lo que 
deben formar parte de un conjunto de dibujos 
más amplio. Plantas, alzados o axonometrías 
forman parte de la documentación necesaria e 
imprescindible para explicar la forma y la vo-
lumetría del edificio.
En cada uno de los casos estudiados, el 
edificio o monumento público tiene un valor 
simbólico particular. Deriva del contexto ur-
bano, social, político y económico concreto en 
el que se inserta, teniendo en cuenta aspec-
tos como quiénes fueron los promotores de 
la obra, en qué momento o bajo qué circuns-
tancias políticas o sociales lo llevaron a cabo. 
Hemos desarrollado la interpretación de ma-
nera individual para cada uno de ellos. Pero 
también podemos sacar algunas conclusiones 
sobre valores que son comunes en todos ellos 
y a la arquitectura pública romana en general. 
Para ello debemos utilizar un nivel de inter-
pretación más amplio. De manera constante, 
se observa cómo destacan las grandes dimen-
siones de estas construcciones respecto a la to-
pografía urbana que los rodea. Por otro lado, 
hay una utilización constante de un mismo 
lenguaje arquitectónico aún encontrándose 
en lugares muy distantes dentro del arco me-
diterráneo. Y, finalmente, la presencia de ele-
mentos que ocupan y humanizan el escenario 
cotidiano: inscripciones, esculturas, fuentes, 
jardines, etc.
La arquitectura pública romana era una 
constante celebración del poder. Las inscrip-
ciones monumentales se encargaban de recor-
dar a los ciudadanos quiénes hicieron posible 
con sus recursos tales construcciones. Este es 
el caso de los dos teatros o del Arco de Bará. 
Los nombres de los promotores quedan grava-
dos en piedra, son los personajes que utiliza-
ron su propia riqueza por el bien de la comu-
nidad a la que pertenecen. Y, de esta manera, 
sutil pero eficaz, conseguían la legitimación 
necesaria para estar en lo más alto del esque-
ma social fuertemente jerarquizado que era 
la sociedad romana. Esta expresión de poder, 
de capacidad, de recursos, de conocimiento, 
permitía que una persona entre iguales con-
ciudadanos demostrara su valía —o al menos 
ejerciera una cierta persuasión— y así recibir 
Fig. 87: Vista del arco desde la calzada en dirección norte. Aunque el arco se desarrolla principalmente en los dos 
planos norte y sur, las pilastras de los laterales son el elemento que nos permiten entender la autonomía volumétrica 
del monumentoy no como un sólo plano frontal.
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el apoyo para salir elegido en alguna de las 
funciones públicas.
Las inscripciones dejan testimonio de los 
patrocinadores del edificio, pero en realidad 
es el edificio el que transmite el mensaje más 
importante: el poder y la riqueza de quienes 
costearon la construcción y que le otorgaba 
la autoridad moral por encima de sus con-
ciudadanos, la auctoritas. Después podemos 
matizar estos valores en cada caso concreto 
como sucede con el teatro de Segobriga: con su 
construcción se estaba demostrando el apoyo 
y adhesión de la ciudad entera al gobierno y 
religión romanas. Eran ciudadanos con raíces 
celtíberas que querían mostrar su voluntad de 
pertenecer a la cultura y sociedad romana.
¿Pero cómo podemos medir la expresión 
del poder en estos edificios? ¿O mejor dicho, 
de qué manera percibían el poder los propios 
romanos al recorrer estos edificios? Como de-
cíamos al principio, la experiencia arquitectó-
nica es personal. Se va creando con la suma 
de experiencias existenciales a lo largo de la 
vida. Y aún así, es posible imaginar que quie-
nes comparten un mismo entorno urbano, 
tendrán una experiencia arquitectónica simi-
lar más allá de matices según su posición so-
cio-económica dentro de la estructura social a 
la que pertenecen. Seguramente, un senador 
que hubiera vivido en Roma durante años, 
llegado el momento en que por su carrera po-
lítica fuera enviado a Tarraco como goberna-
dor provincial, no tendría el mismo bagaje ar-
quitectónico que un ciudadano que solamente 
hubiera vivido en Tarraco o Segobriga. Para el 
ciudadano hispano, el teatro de su ciudad, se-
ría seguramente un referente monumental 
del esplendor arquitectónico. Para el senador 
quizá sería sólo un intento “humilde” de imi-
tar en las provincias la grandeza de Roma.
Tomando una perspectiva más general ve-
mos cómo es una constante las grandes di-
mensiones de los edificios públicos respecto a 
la topografía urbana que los rodea. Son cons-
trucciones que, por su implantación, trans-
forman completamente el paisaje urbano, 
tanto que participan también de su configu-
ración. Los teatros de Tarraco y de Segobriga, 
son dos edificios de espectáculos, pero cons-
tituyen una parte importante de la imagen 
de acceso a la ciudad. La monumentalidad 
del edificio es también la monumentalidad 
de la ciudad. La proyección hacia su entorno 
es más evidente en el caso del Arco de Bará, 
es una característica intrínseca a este tipo de 
construcciones. Podemos decir que las gran-
des dimensiones de la arquitectura pública 
romana son el primer y el más básico canal 
de expresión del poder. Y que no solo se pro-
yecta hacia el interior, donde se desarrolla el 
uso principal para el cual está concebido el 
edificio, sino que su proyección exterior es 
igualmente importante para la definición de 
la imagen de la ciudad.
Otro aspecto que evidencian estos edificios 
estudiados y todas las construcciones roma-
nas, es el uso del lenguaje arquitectónico de 
los órdenes. Este lenguaje de herencia griega 
mezclado con tradiciones itálicas, se fue de-
finiendo y modelando a lo largo de siglos de 
construcciones y experiencias diversas. Para 
entender su lógica es común compararlo con 
una lengua como el latín, ver cómo fue evo-
lucionando y las distintas lenguas que fueron 
surgiendo de esta raíz común (De la Iglesia 
2014). Un lenguaje es un sistema de comuni-
cación basado en el uso de unos elementos o 
palabras que se combinan infinitamente pero 
en base a unas reglas precisas. Todo romano, 
en mayor o menor medida, entendía este len-
guaje y podía apreciar los matices y la riqueza 
de las soluciones. El usar un lenguaje común 
en un territorio tan amplio suponía que un 
ciudadano de la Bética, podía viajar a una ciu-
dad al otro extremo del imperio y aún sentirse 
dentro de los límites de su propia cultura.
Pero como decíamos, el lenguaje arquitec-
tónico como sucede con el latín, no es inmu-
table sino todo lo contrario. Cada nueva ex-
periencia contribuyó a construir el lenguaje, y 
que se utilizara en un territorio tan vasto sólo 
hizo que se enriqueciera aún más con las par-
ticularidades de cada región. Evidentemen-
te fue en Roma, por ser el centro del poder 
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del imperio, donde se marcaban las pautas a 
seguir. El Templo de Mars Ultor en el Foro de 
Augusto es un claro ejemplo de la influencia 
que ejercía Roma en la definición del lenguaje 
arquitectónico. La forma de los capiteles y la 
definición de las hojas de acanto, son detalles 
que fueron rápidamente asimilados como el 
referente para la construcción de los nuevos 
edificios públicos en el resto de ciudades.
Detrás de todas estas experiencias debía 
existir un equilibrio entre la propuesta de 
nuevas formulaciones y el mantenimiento de 
la tradición. La destreza del uso del lenguaje 
arquitectónico y los recursos disponibles para 
llevarlo a cabo servían también como un canal 
de expresión del poder y la pericia de quien 
había construido el edificio. Cuando un roma-
no observaba el frente escénico del teatro de 
Tarraco y a la vez que recordaba el Templo de 
Augusto en lo alto de la ciudad, apreciaba las 
mismas diferencias que cuando se compara la 
prosa con el verso. Conociendo el lenguaje de 
lo que se nos pone delante, podemos apreciar 
la dificultad, la riqueza y la expresividad de 
sus formulaciones. En la arquitectura romana 
esta riqueza venía definida por la cualidad de 
los materiales y de las decoraciones: los már-
moles permitían un mejor y más fino trabajo 
en los detalles y molduras, pero las canteras 
de titularidad imperial no estaban a disposi-
ción de cualquiera. También las combinacio-
nes compositivas complejas, los ritmos de los 
intercolumnios, la modulación del edificio, las 
simetrías o las sucesiones de espacios contri-
buían a la expresividad del edificio. Todos es-
tos recursos estaban al servicio del arquitecto 
quien debía definir el proyecto para que estu-
viera a la altura de su función y de quien lo 
promovía.
De momento hemos visto hasta qué punto 
influían en la experiencia de la arquitectura 
pública, las dimensiones y la caracterización 
del edificio. Pero hay más elementos a tener 
en cuenta en la formulación de la imagen de 
la arquitectura romana. Aunque puedan en-
tenderse como complementos accesorios a la 
arquitectura; las esculturas, las inscripciones 
monumentales o dedicatorias, la vegetación 
o incluso los juegos de agua, forman parte 
del escenario o telón de fondo donde se de-
sarrolla el uso para el que ha estado pensado 
un edifico. No podemos entender la imagen 
del teatro sin rellenar los nichos e interco-
lumnio con esculturas de dioses o de repre-
sentaciones idealizadas de la familia imperial. 
Con estas esculturas la figura del emperador 
quedaba representada y presidía todos los ac-
tos religiosos y festejos que aquí se celebraran 
aunque no estuviera presente personalmente. 
Tampoco podemos imaginar el Arco de Bará 
sin la inscripción en el friso que consagra la 
construcción del monumento. La obsesión ro-
mana por ser recordados después de morir, la 
memoria aeterna, se explica sólo si tenemos en 
cuenta también estos elementos ya que son 
imprescindibles para reconstruir la imagen de 
la arquitectura romana.
La arquitectura pública romana, caracteri-
zada por una amplia variedad de tipos arqui-
tectónicos muy distintos —templos, basílicas, 
teatros, termas, etc.—, supo reformular el 
lenguaje arquitectónico griego para adaptarse 
a cualquier circunstancia con una cierta uni-
formidad. Independientemente de la función 
concreta para la que estaba destinado un edi-
ficio, sus características y expresividad eran 
perfectamente reconocibles por cualquier ciu-
dadano. Sucedía del mismo modo que leemos 
un texto y apreciamos los matices y cualida-
des, aun sin prestar atención expresamente a 
ellos. Esta uniformidad permitió establecer un 
sistema de valores común en el seno de la so-
ciedad romana, y a partir de aquí tener la po-
sibilidad de expresar el poder con cada nueva 
construcción de manera que superara a la an-
terior. Esta necesidad por la autorrepresenta-
ción, por la expresión del valor de uno mismo 
por encima del resto de “conciudadanos” fue 
el motor de la sociedad romana durante varios 
siglos y contribuyó al desarrollo del lenguaje 
clásico. La arquitectura fue, sin duda, uno de 
los principales instrumentos al servicio del sis-
tema jerárquico en el que se estructuraba la 
sociedad romana.
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tual. Las pinturas romanas que se documentan 
en todos los territorios del Imperio aún hoy se 
clasifican según esta definición de estilos. Se 
establecía por primera vez y quedó ya fijado el 
orden gradual en el que fueron desarrollándo-
se los diferentes estilos. Esto permitió definir 
el gusto y preferencias de las elites romanas 
en la decoración de sus casas (la bibliografía 
es amplísima, ver como síntesis más reciente 
Braganti y Sampaolo eds. 2013). 
También los estudios sobre las decoraciones 
musivas permitieron reconocer y diferenciar 
escuelas y talleres que operaban en la Penín-
sula Itálica provenientes de las grandes islas 
del Egeo helenístico como Cos, Samos o Ro-
das. Estos talleres produjeron obras de arte tan 
destacadas como el mosaico de Alejandro del 
tablinum de la Casa del Fauno en Pompeya, o 
los grandes mosaicos nilóticos del santuario de 
la Fortuna Primigenia en Palestrina (De Vos 
1979).
Los estudios de este tipo de decoraciones 
han dado como resultado amplios catálogos 
que recogen las innumerables muestras de 
pinturas o mosaicos de gran valor artístico en-
contrados en excavaciones arqueológicas de la 
arquitectura privada romana, tanto en ámbito 
urbano como en villas. Con este tipo de es-
tudios, los aspectos arquitectónicos quedaban 
en segundo término. Es decir, se hacía nece-
saria una mayor atención a problemáticas tan 
3. la arquitEctura Privada
3.1. INTRODUCCIÓN
Desde que las excavaciones arqueológicas 
en Pompeya y Herculano en los siglos XVIII 
y XIX fueron descubriendo paulatinamen-
te grandes y lujosas residencias privadas, dos 
de los elementos que captaron un mayor in-
terés por parte del público en general fue la 
decoración de las paredes pintadas al fresco y 
los pavimentos figurados de mosaico. Esto se 
explica por el estado de conservación excep-
cional de pinturas y pavimentos preservados 
bajo los mantos fosilizados del lapilli volcánico 
y también por la exquisita calidad de las re-
presentaciones, verdaderas obras de arte muy 
valoradas por anticuarios y coleccionistas, que 
ilustraban múltiples aspectos de la mitología 
griega y de prácticamente todos los personajes 
de las grandes tragedias áticas. A medida que 
se fue formando la disciplina de los estudios 
de la Historia del arte, se empezaron a estudiar 
y catalogar estas decoraciones: sus característi-
cas formales, la composición, las técnicas artís-
ticas, los motivos representados, etc.
El estudio de la decoración pictórica avanzó 
de manera importante con el estudio exhaus-
tivo de las pinturas conservadas en Pompeya. 
Aquí se reconocieron diferentes estilos que se 
ordenaron en los ya tradicionales estilos pom-
peyanos. Esta definición se ha convertido en 
la base para construir el discurso científico ac-
Fig. 88: Puerta principal, o iauna, de una casa pompeyana decorada con sencillas pilastras. En el mundo romano, la 
puerta marcaba el límite real y simbólico entre la seguridad del interior privado de la casa y el exterior, estaba prote-
gida por el dios Jano. El cuidado aspecto de las puertas de las principales casas pone de manifiesto la importancia 
de reflejar en la fachada el estatus de su propietario.
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importantes como la distribución, funciona-
miento y separación de los espacios de carác-
ter público y privado de la casa, la estructura 
y composición arquitectónica, o los recorridos 
tanto internos de uso para el servicio como el 
que seguían los clientes que acudían al ritual 
social de la salutatio.
Sin embargo, a lo largo del siglo XIX su-
cesivas generaciones de arquitectos franceses 
enviados a Italia para generar sus proyectos 
de fin de carrera (envois) escogían en lugar de 
los grandes monumentos romanos los conjun-
tos edilicios de las grandes casas pompeyanas 
ofreciendo al mismo tiempo un estado de los 
restos bien documentados junto a su visión 
particular de cómo imaginar las casas origina-
les (Pompei e gli architetti francesi 1980). Una 
inmensa documentación todavía poco valo-
rada a la que nos hemos referido en nuestro 
primer capítulo.
El primer avance en el estudio arquitectó-
nico de las casas y las villas romanas se produ-
jo a partir de la lectura e interpretación de las 
descripciones que se conservan de autores clá-
sicos como Vitruvio, Cicerón, Suetonio o Va-
rrón. El avance surgió, en un primer momen-
to, de intentar reconocer y situar en los restos 
arqueológicos, las distintas partes y estancias 
descritas por las fuentes clásicas: fauces, atrium, 
tablinum, cubicula, perystilum, oecus... Este tipo 
de estudios se centró en analizar las casas a 
través del dibujo en planta. El insistente traba-
jo según esta línea de investigación supuso en 
algunos casos definir un abanico quizás exce-
sivo de tipologías y sub-tipologías. Con la idea 
de llevar a cabo un trabajo exhaustivo y pre-
ciso se justificaba identificar como una nueva 
tipología cada una de las múltiples variables 
que podían llegar a documentarse. También, 
a partir de la lectura de las fuentes, se man-
tiene una discusión sobre el uso etimológico 
de los términos que describen cada una de las 
estancias, a menudo mezclando conceptos de 
forma y de función (Gros 2001b; Fernández 
Vega 2003).
Creemos que fue el estudio sobre las villas 
romanas en España de M.C. Fernández Cas-
tro (1982) uno de los primeros intentos hispa-
nos de superar la metodología hasta entonces 
practicada de identificar en planta las distin-
tas estancias de la casa. Realizando dibujos 
en axonometría de las villas de Hispania, se 
trataba del primer intento de reconstruir de 
manera sistemática la volumetría de las villas. 
Esto implicaba resolver un tema tan impor-
tante como el sistema de cubiertas, la articula-
ción de las distintas estancias y patios abiertos 
con porticado, o plantearse la volumetría de 
los salones de aparato ligada a su importancia 
y la escenografía. Este trabajo entraña mayor 
complejidad: además de dar respuesta a la dis-
tribución de espacios, también se afrontan as-
pectos como la volumetría, la ventilación, la 
entrada de luz, etc.
Como hemos visto al principio, en los últi-
mos años el desarrollo de las TIC han permi-
tido la aplicación de una serie de programas 
informáticos en el estudio de la arquitectura 
romana. En el caso particular de la arqui-
tectura privada se han visto intentos más o 
menos acertados. Es indiscutible que las TIC 
nos permiten mostrar reconstrucciones pre-
cisas, con un grado de detalle muy alto. Nos 
permite fácilmente integrar la decoración ar-
quitectónica reproducida fielmente o incluso 
completando las partes desaparecidas cuan-
do el motivo lo permite: en el caso de formas 
geométricas, cenefas, etc. Podemos destacar 
dos trabajos realizados por el grupo de co-
municación multimedia Balawat de la Villa 
de la Olmeda o de la Villa de Carranque (Ba-
lawat 1998). Estas imágenes se corresponden 
plenamente con el carácter divulgativo para 
el que han sido realizadas, reconstruyen de 
manera plausible estas villas romanas inclu-
yendo todos los datos arqueológicos disponi-
bles: distribución de las estancias, mosaicos y 
todo tipo de pavimentos. También cabe des-
tacar a nivel internacional, los trabajos más 
recientes del grupo Stanton-Abbott Associa-
tes realizados para distintas instituciones o 
museos. Estos trabajos reconstruyen diversas 
villas del entorno de Pompeya, como la Vi-
lla de los Misterios o la Villa de Boscoreale 
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(Stanton-Abbott Associates 2011). El objetivo 
principal de estas imágenes es el de recrear 
la atmósfera interior de estas residencias 
privadas a partir de la reconstrucción de las 
estancias más importantes; completando las 
pinturas murales, pavimentos, jardines del 
interior de los peristilos y algunos elemen-
tos de mobiliario. Estas recreaciones son in-
teresantes desde el punto de vista de que nos 
aproximan a la imagen escenográfica de la 
arquitectura privada.
Podemos dibujar en planta la secuencia de 
espacios que conforman el recorrido que rea-
lizarían invitados y clientes dentro de la casa. 
Podemos identificar los mármoles y elemen-
tos arquitectónicos que decoraban el espacio, 
o incluso podemos reconocer las influencias 
o talleres que realizaron los mosaicos. Ade-
más, actualmente podemos mostrar con fa-
cilidad la imagen reconstruida del espacio 
arquitectónico, tanto la integración de todos 
estos aspectos parciales como la aproxima-
ción a la percepción espacial del ciudadano 
romano que vivía en esta casa. Todo ello es 
posible a través del dibujo. Es la herramien-
ta que nos permite proyectar y dar forma a 
la interpretación que hacemos de los restos 
de estos espacios. Pero es necesario tener en 
cuenta que para cada uno de los aspectos que 
se quiere analizar, es necesario dar un uso 
adecuado del lenguaje gráfico con el que rea-
lizamos el dibujo. Una planta que contenga 
todos los mosaicos representados a la vez que 
muestra el interior de los muros simulando 
el material constructivo dificulta la lectura 
espacial. Igualar visualmente el tratamiento 
de elementos proyectados con el de los ele-
mentos seccionados elimina cualquier tipo 
Fig. 89: Vista de la secuencia de estancias de la Casa del Fauno que caracterízan el espacio arquitectónico de las 
grandes residencias romanas. Desde el atrio, a través de la ventana del tablinum, se puede ver el peristilo, la exedra y 
al fondo el el segundo peristilo. Esta casa es conocida sobre todo por el Mosaico de Alejandro en la batalla de Issos.
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de contraste visual que permita una lectura 
arquitectónica del espacio frente a los muros 
que lo delimitan.
Nos planteamos si este avance gráfico en el 
estudio de las residencias romanas se explica 
por un avance cualitativo de la investigación 
o simplemente por la voluntad de obtener un 
dibujo más atractivo de los espacios interio-
res. Esto nos lleva a plantear ¿qué es lo im-
portante en el estudio de la arquitectura pri-
vada romana? Para responder esta pregunta 
podemos utilizar los conceptos que usa Vitru-
vio para definir las cualidades —firmitas, utili-
tas y venustas— que debe tener toda arquitec-
tura, y utilizarlos como categorías de análisis. 
La firmitas se puede interpretar como la capa-
cidad de resistencia. En ella podemos incluir 
el análisis de todos los aspectos relacionados 
con los sistemas y técnicas constructivos de la 
residencia como cimentaciones, muros, for-
jados o cajas de escaleras. También la estruc-
tura de cubierta o los sistemas de desagüe. 
La utilitas se puede interpretar como cualidad 
de servir al uso o función para la que ha sido 
pensada dicha arquitectura. Esta categoría de 
análisis nos permite desarrollar la vía tradi-
cional de identificación de los distintos espa-
cios según sus usos y funciones: el atrio para 
la espera de la recepción del dominus; el oecus 
para las celebración de los grandes banque-
tes, el jardín u hortus rodeado por un peristilo 
con la idea de un pequeño trozo de paradeysos 
aprisionado por la arquitectura, y todo ello 
formaba parte de un sistema jerarquizado de 
relaciones sociales (Bek 1983).
Queda en último lugar la venustas vitru-
viana como la cualidad de responder esté-
ticamente a las necesidades funcionales, es 
decir la imagen física y simbólica que mues-
tra dicha arquitectura. En esta categoría de 
análisis se tiene en cuenta la decoración, pero 
no como un hecho abstracto y aislado, sino 
precisamente ligado a las dos categorías an-
teriores. La venustas nos permite analizar la 
concordancia del carácter del espacio con la 
función concreta que desempeña. Debe en-
contrar relación con la jerarquización de los 
espacios, con los recorridos o incluso con las 
soluciones constructivas que se utilicen. De-
bemos pensar que conseguir un espacio más 
alto para el salón de banquetes o asegurar la 
resistencia de las columnas que sostienen el 
porticado del peristilo son aspectos construc-
tivos, pero intervienen directamente en la 
imagen de la arquitectura. Estas tres catego-
rías de análisis de la arquitectura nos deben 
permitir reconstruir la imagen de la casa en-
tendida como la representación en vida de la 
Fig. 90: Propuesta de reconstrucción de la villa de la 
Olmeda (Fernández Castro 1982).
Fig. 91: Planta texturizada con los pavimentos de la vi-
lla de La Olmeda (Balawat.com).
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figura del dominus, expresión de estatus y de 
poder dentro del sistema social romano en el 
que control político y riqueza estaban estre-
chamente conectados.
Las residencias urbanas o a las villas en el 
campo no son el único elemento de represen-
tación de un aristócrata o de su familia dentro 
de la arquitectura privada. Los monumentos 
funerarios, tanto tumbas como cenotafios 
constituyen el objeto arquitectónico que ex-
presa de forma más contundente la volun-
tad de autorrepresentación de un ciudadano 
romano. Si bien la amplitud o riqueza en las 
residencias privadas se puede justificar por la 
necesidad de mayor espacio desde el punto de 
vista funcional y por estar decoradas según los 
estándares de la época, en los monumentos 
funerarios las grandes dimensiones o la deco-
ración no se les puede atribuir otra funcionali-
dad que la de ensalzar la figura del difunto. En 
este caso, la firmitas y la utilitas tienen menor 
peso en la definición arquitectónica de un mo-
numento funerario que la venustas.
La “Casa de los Mármoles” en Mérida y la 
Torre de los Escipiones en Tarragona son los 
dos ejemplos que trataremos en este capítulo. 
Ambos edificios son representativos de la vo-
luntad de autorrepresentación de los propie-
tarios hacia sus conciudadanos. El monumen-
to funerario de Tarraco tiene una proyección 
en el espacio público claro, todo transeúnte 
de la Vía Augusta podría leer el nombre del 
difunto enmarcado por una construcción que 
representaba la dignidad del personaje. La do-
mus emeritense en cambio tenía una proyec-
ción pública más limitada. Como veremos, se 
reducía a los actos de la salutatio o del convi-
vium, en los que el dominus de la casa per-
mitía el acceso a su interior sólo a una parte 
seleccionada de la población. La mayoría de 
emeritenses se limitaban a vislumbrar el in-
terior de la vivienda desde el exterior en el 
vestíbulo de la casa.
En ambos casos, la arquitectura es el marco 
escenográfico en el que se desarrollaba la vida 
cotidiana y las relaciones sociales. En la casa se 
daban las largas discusiones o negociaciones 
de favores o tratos del dominus con sus clien-
tes y amici, tanto económicos como políticos; 
en el monumento, presidía la inscripción con-
memorativa que aseguraba la memoria aeterna 
del difunto y el recinto permitía la celebración 
de festines en su memoria. Estos dos casos de 
estudio constituyen dos ejemplos que nos per-
mitirán analizar cuáles eran las características 
de la arquitectura privada y qué elementos o 
recursos contribuían a ensalzar o idealizar la 
figura del propietario.
Fig. 92: Vista general de la villa de la Olmeda (Balawat.
com).
Fig. 93: Vista del peristilo interior de la Casa del Citaris-
ta (Pompeya) (Stanton-Abbott Ass.)
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3.2. LA CASA DE LOS MÁRMOLES
3.2.1. Introducción
La “Casa de los Mármoles” es el nombre 
que recibe la casa número V del área arqueo-
lógica de Morerías, en Mérida, se trata de una 
de las domus romanas mejor documentadas. 
Se encuentra en uno de los yacimiento urba-
nos más importantes de la Península Ibérica. 
Ha aportado una gran cuantidad de datos para 
el avance en el estudio arqueológico de la to-
pografía urbana; tanto por su extensión como 
por el amplio horizonte cronológico que va 
desde la fundación tardo-republicana hasta la 
actualidad. El solar está situado en el antiguo 
barrio de Morerías en la margen derecha del 
río Guadiana. Los restos arqueológicos fueron 
puestos al descubierto, como muchos otros en 
España, como consecuencia del auge cons-
tructivo que se vivió a partir de los años 1990. 
En concreto fue el inicio de las obras de cons-
trucción de un nuevo edificio de la Junta de 
Extremadura en Mérida. La gran área arqueo-
lógica de una extensión de 12000 m2 se exca-
vó a lo largo de los años 1990. Los resultados 
de estas excavaciones, dirigidas por M. Alba, 
han sido publicados parcialmente en diversos 
artículos a lo largo de estos años.
El área de Morerías ha supuesto una gran 
fuente de información, ya que en esta área, 
dentro de época romana, se han documentado 
hasta cinco calles, seis manzanas de casas y un 
tramo de muralla de 200 m (Alba 1997). Esto 
ha permitido estudiar las particularidades de 
la evolución urbana de Emerita y las principa-
les características de la arquitectura doméstica 
en su distintas fases.
La importancia de esta domus deriva de los 
abundantes datos disponibles, se trata de uno 
de los pocos ejemplos en Hispania conserva-
dos casi en toda su extensión. Esto permite 
tener una imagen completa de la casa y facili-
ta el análisis arquitectónico del conjunto. De-
cíamos que el yacimiento tiene un horizonte 
cronológico amplio. Nuestro interés se centra 
en analizar la casa entre las fases alto-impe-
rial y tardo-romana. Recientemente hemos 
publicado un artículo junto con el Dr. Arnau 
Perich dedicado al análisis arquitectónico de 
las transformaciones de la casa entre las fases 
tardo-romana y visigoda (Gris y Perich 2015).
A lo largo de estos dos períodos la casa está 
sujeta a una serie de transformaciones impor-
tantes que modificaron significativamente la 
configuración del interior. Estas transforma-
ciones sucedidas sobre todo en época tardo-ro-
mana han sido consideradas, en los principa-
les trabajos sobre la arquitectura doméstica de 
Emerita, como un dato cuantitativo muy im-
portante para el estudio de la sociedad eme-
ritense en general y del dominus de esta casa 
en particular. Los datos que se han tenido en 
cuenta por estos trabajos son, entre otros, la ca-
lidad de los materiales “preciosos” utilizados o 
las grandes dimensiones de la nueva estancia 
principal. Destacan el uso de aplacados de már-
mol y la incorporación de nuevos elementos 
arquitectónicos ornamentales. Estos cambios se 
han interpretado de manera conjunta como un 
indicador del enriquecimiento o incremento de 
poder político y/o económico del propietario. 
A su vez, esto estaría ligado al gran momento 
de dinamismo que vive la ciudad a inicios del 
siglo IV d.C. como se constata por ejemplo con 
las obras de pavimentación del viario. La activi-
dad constructiva que se llevaría a cabo tanto en 
obras públicas como en privadas sería una de 
las consecuencias de que Emerita hubiera sido 
designada como la capital de toda la Diocesis His-
paniarum (Mateos 1999; Arce 2003).
Si embargo, hay otro punto de vista que 
no se ha analizado con tanta profundidad. Se 
trata de los aspectos cualitativos de las obras 
de remodelación que se llevaron a cabo en 
la casa. Tales modificaciones en la estructu-
ra compositiva de la vivienda responden a 
las necesidades y usos del propietario, tanto 
Fig. 94: Vista de la Casa de los Mármoles desde la puerta de entrada principal. En primer término el pavimento de 
baldosas de mármol, la exedra central y al fondo la gran aula absidal. (Foto A. Perich).
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a nivel privado como de su proyección públi-
ca. A simple vista ya se puede intuir que estas 
reformas acentúan la representatividad de la 
casa. También se hace evidente una mayor je-
rarquización de los espacios siguiendo el reco-
rrido desde la calle hacia el interior, que no es 
otro que el principal eje compositivo. Se trata, 
como veremos, de una domus que se corres-
ponde a la tipología de casa de peristilo.
El análisis arquitectónico de estos nuevos 
espacios de la “Casa de los Mármoles” nos per-
mitirá profundizar en el carácter representati-
vo de dicha arquitectura. A su vez, tendremos 
en cuenta la evolución del comportamiento 
social en el sistema cultural romano y de qué 
manera podría haber influido en las reformas 
introducidas. También tendremos en cuánta 
la posible influencia de los modelos arquitec-
tónicos y programas decorativos provenientes 
de Roma o incluso de otras regiones del impe-
rio. Sin duda, la construcción de los sucesivos 
palacios imperiales en el Palatino en Roma de-
bió convertirse en un referente para las elites 
en todo el imperio.
3.2.2. Descripción de las fases altoimperial y tardo-
rromana
Uno de los puntos de interés de la llamada 
“Casa de los Mármoles”, es el amplio horizon-
te cronológico de sus restos arqueológicos, lo 
que ha permitido entre otros abordar estudios 
diacrónicos de la arquitectura doméstica eme-
ritense (Alba 2004, 2006). Las dos fases que 
trataremos en profundidad corresponden a la 
casa alto-imperial y a las posteriores transfor-
maciones en época tardo-romana. Los indicios 
arqueológicos de la fase de fundación son muy 
escasos y no permiten ningún tipo de análisis 
arquitectónicos en profundidad. Por otro lado, 
la fase visigoda, cuando la casa es ocupada por 
distintas unidades familiares, se aleja de nues-
tro interés por la arquitectura doméstica como 
instrumento de demostración o reflejo del es-
tatus del propietario.
La casa se encuentra en una zona periférica 
de la ciudad, dentro de una parcela de forma 
trapezoidal que ocupa una superficie de unos 
1.000m2. La forma responde a la adaptación 
de la trama ortogonal, trazada para la repar-
tición de lotes en la fundación de la ciudad 
de época augustea, con los límites irregulares 
de la muralla impuestos por la topografía del 
terreno y el río Anas (Guadiana). La vaguada 
del río en esta zona propició la elección de 
este lugar donde asentar la ciudad, en la pen-
diente que desciende desde cinco promonto-
rios hacia el río en la margen derecha (Her-
nández Ramírez 1998, 65). En esta situación 
de vaguada, la muralla se fue construyendo 
sobre el terreno más favorable lo que se ob-
serva en los distintos giros que hace el traza-
do de la muralla junto al río (Alba 2004, 69). 
La trama ortogonal de la ciudad se orienta 
prácticamente a 45º respecto a la orientación 
N–S, tomando como referencia el curso NO–
SE del río Guadiana. Dos calles perpendicu-
lares delimitan la parcela por el lado E, un 
kardo de orientación NO–SE y un decumanus 
de orientación NE–SO. El trazado del kardo, 
al seguir paralelo al trazado del río, es prácti-
camente horizontal sin pendiente. En cambio 
el decumanus desciende de forma pronuncia-
da hacia una de las poternas de la ciudad. Un 
callejón estrecho de circunvalación (interva-
llum) debía separar la parcela de la muralla, 
pero este fue rápidamente absorbido por la 
Fig. 95: Planta general de la ciudad de Emerita Augusta 
(a partir de Mateos 2004).
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primera gran reforma de expansión de la casa 
de época alto-imperial que corresponde a la 
segunda fase identificada.
De esta primera construcción apenas te-
nemos datos que nos permitan suponer sus 
características o distribución (Alba 1997, 290-
291, fig. 4). La ciudad fue fundada hacia el 
año 24 a.C. (Mateos 2011) con veteranos de 
las legiones V y X licenciados. La colonia se 
construyó en base a un trazado regular de ca-
lles delimitando insulae rectangulares de pro-
porciones aproximadas de 1:2. Las medidas de 
estas parcelas 35 x 80 m corresponden apro-
ximadamente a los 1 x 2 actus (120 x 240 pies 
romanos). Estas son las medidas habituales en 
el trazado urbano de manzanas en áreas ur-
banas de nueva fundación como observamos 
también en Tarraco (Mar, Ruiz de Arbulo, Vivó 
y Beltrán-Caballero 2012, 120, 149) o en la 
ciudad republicana de Ampurias (Mar y Ruiz 
de Arbulo 1993, 329). Las calles tienen un an-
cho medio de 5 m, y tendrían en ambos lados 
un porticado de 3m de ancho con columnas 
de granito.
Los datos disponibles sobre la casa alto-im-
perial son mucho más amplios y nos permi-
ten reconocer su estructura general. Entre los 
restos visibles se puede identificar el esquema 
tipológico de domus de peristilo (Meyer 1999; 
Gros 2006b). La extensión de esta casa ocu-
pa los límites de la parcela sin dejar ningún 
porticado exterior que sirva de paso peato-
nal que separe la calle del edificio. Tampoco 
deja ningún espacio de circunvalación entre 
la casa y la muralla de la ciudad; diversos mu-
ros de la casa se entregan directamente con-
tra ella cortando el paso del intervallum en 
esta parcela. Un dato importante para el aná-
lisis del proyecto de esta casa es que se desa-
rrolla prácticamente toda en la misma cota. 
Teniendo en cuenta la fuerte pendiente del 
terreno hacia el río, en dirección NE–SO, fue 
necesario llevar a cabo unos movimientos de 
tierra formando una terraza para resolver el 
desnivel que se producía. Un desnivel de más 
de 1m separa la cota del interior de la parce-
la con el kardo que se encuentra por encima. 
Este desnivel queda resuelto con un muro de 
contención que es a la vez el muro de facha-
da de la casa.
Una serie de fustes con basa de granito se 
encuentran insertos en el muro de conten-
ción. Estos elementos arquitectónicos han 
sido interpretados por su posición y elabora-
ción sencilla como elementos del porticado 
público que rodearía la parcela y flanquea-
ría la calle según la configuración de la fase 
fundacional. Es importante destacar en esta 
interpretación que estos elementos arquitec-
tónicos en ningún caso pueden encontrarse 
en su posición original sino que fueron reu-
tilizados. El porticado que rodearía la parcela 
en este tramo, se encontraba a la misma cota 
que la calle. Por lo tanto, debemos tener en 
cuenta que cuando se propone que el porti-
cado fue incorporado a la construcción de la 
casa, no se trata simplemente de una apro-
piación del espacio que ocupaba. En realidad, 
la diferencia de cota entre la calle y la terra-
za donde se construye la casa nos permiten 
entender la complejidad constructiva de este 
proceso. En realidad fue necesario desmon-
tar el pórtico completamente y rebajar la cota 
de circulación hasta el nivel del interior de 
la parcela. En estas obras, los fustes fueron 
recuperados del pórtico y posteriormente 
reaprovechados como material constructivo 
para reforzar el muro de contención a modo 
de cadenas verticales.
El acceso principal de la casa se encuen-
tra en el lado S–E de la parcela, en el decu-
manus que desciende hasta la poterna en la 
muralla. Se trata de un acceso amplio con dos 
aberturas de diferente anchura. El acceso se 
encuentra justo en el punto en el que la ca-
lle está a la misma cota que el interior de la 
parcela, por lo que la entrada se realiza sin 
ningún tipo de desnivel. La abertura de ma-
yor anchura mide unos 3,20m y se encuen-
tra alineada con el eje principal de la casa, 
que se orienta en dirección NO–SE paralelo 
al kardo. La abertura menor tiene una luz en-
torno a 1,10m y se encuentra a la derecha de 
la principal separada por una pilastra. Estas 
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dos puertas dan acceso a una gran sala rec-
tangular, un vestíbulo amplio que separaría 
el exterior del peristilo.
En el vestíbulo, entrando desde la calle a 
mano derecha, hay una estrecha estancia que 
tiene la misma profundidad que el vestíbu-
lo. El muro que la separa del vestíbulo fue 
arrasado en alguna reforma posterior de la 
casa y sólo queda a nivel de cimientos. En el 
otro lado del vestíbulo, encontramos el bal-
neum de la casa organizado en tres salas co-
nectadas en batería. La primera sala haría las 
veces de apodyterium, con un banco corrido 
adosado a las paredes, y de frigidarium, con 
una pequeña piscina de agua fría con tres 
nichos semicirculares. Esta piscina está meti-
da en un cuerpo que sobresale de la fachada 
ocupando parte de la calzada de la calle. Esto 
constituye un elemento importante desde el 
punto de vista del análisis urbanístico de la 
Emerita tardo-antigua (Alba 2001). Las dos 
salas siguientes tienen los restos visibles del 
hipocausto lo que indica que se trataba de 
dos salas calientes, o caldarium. Ambas están 
cerradas con un ábside en uno de sus lados 
cortos, de manera simétrica. La tercera sala 
tendría dos alvei en los lados cortos. El prae-
furnium estaría en el espacio entre la terce-
ra sala y la muralla. Un corredor paralelo a 
las tres salas conecta el peristilo con la zona 
de servicio del praefurnium y del sistema de 
mantenimiento de la caldera. Estos baños 
fueron construidos en torno al siglo IV d.C., 
aunque no podemos saber cómo era este es-
pacio antes de su construcción.
Recuperando el recorrido inicial, desde el 
vestíbulo principal se accede al peristilo cen-
tral de la casa por el lado corto. El patio res-
ponde a la proporción 2:3, igual que el por-
ticado aunque este tiene una distribución de 
columnas de 4x5 lo que da intercolumnios 
distintos entre el lado corto y el largo. Estos 
intercolumnios fueron cerrados con una ba-
randilla en una segunda fase, como parece 
indicar la manera en que se adosa a los ele-
mentos constructivos. Los ambulacros están 
pavimentados con opus signinum (Alba 1999) 
y en la esquina S–E el arranque de la escalera 
daría acceso al piso superior. El espacio abier-
to del peristilo tiene un pavimento de enlo-
sado en cuadrícula ajedrezada con pizarra y 
mármol blanco. En el pavimento se conser-
van las canalizaciones de recogida de aguas 
pluviales y un alcorque donde se situaría un 
pequeño árbol aunque por simetría se pue-
de interpretar la posición de otro justamente 
en una zona del pavimento completamente 
arrasada. También hay un pozo que tiene 
continuidad de uso durante las distintas fa-
ses de la casa. El ambulacro norte destaca por 
una mayor presencia de elementos arquitec-
tónicos. Se trata de diferentes elementos que 
fueron añadidos en el momento de transfor-
mación o monumentalización de la casa en 
torno al siglo IV d.C. Por un lado la construc-
ción de dos exedras semicirculares con tres 
pequeños nichos en su interior se sitúan en 
los dos extremos de este ambulacro. Y tam-
bién la construcción de un frente ornamen-
tado con columnas dispuestas de forma simé-
trica en el muro que separa los ámbitos en el 
lado norte, como veremos la sala principal de 
la casa y sus espacios anexos.
En el centro del peristilo destaca sobre 
todo una gran exedra a la que se accede des-
de el ambulacro norte construida también en 
la fase tardo-romana. La mayor anchura de 
acceso a la exedra rompe el ritmo de interco-
lumnios que se observa en el otro lado cor-
to del peristilo. La exedra está formada por 
un primer cuerpo rectangular y un ábside 
situado un escalón por encima. El acceso al 
cuerpo rectangular está flanqueado por dos 
pares de columnas, el espacio está pavimen-
tado por grandes losas de mármol dejando 
en el centro un orificio octogonal donde se 
situaría una pequeña fuente ornamental. El 
ábside está pavimentado también con una 
cuadrícula ajedrezada pero dispuesta a 45º. 
Los alzados de esta construcción estarían re-
vestidos con un aplacado de grandes losas de 
mármol: el cuerpo rectangular se levantaría 
en dos muros y el ábside se abriría al peristilo 
separado con columnas de mármol.
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Fig. 96: Análisis de los 
restos arqueológicos 
correspondientes a 
las fases altoimperial y 
tardorromana (a partir 
de Alba 1997, 1999).
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En ambos lados largos del peristilo se sitúa 
una batería de habitaciones cuyas funcionali-
dades son inciertas. Las habitaciones del lado 
este tienen dimensiones muy similares entre 
ellas. En cambio las habitaciones del otro ala 
del peristilo, el lado oeste, son mucho más 
irregulares. Este ala tiene forma trapezoidal 
debido a que une la forma ortogonal del peris-
tilo con la dirección oblicua de la muralla en 
este tramo. También en esta zona quedan los 
restos de los primeros baños de la casa, aun-
que fueron desmantelados al construir unos 
nuevos en el siglo IV d.C. y que ya hemos des-
crito al principio.
Finalmente, en el ala norte encontramos 
restos que corresponden a las dos fases princi-
pales. De la primera fase alto-imperial quedan 
los restos de una pavimentación en cuadrícula 
y un muro de cierre que correspondería a los 
límites iniciales de la parcela dentro de esta in-
sulae. De la fase tardo-romana son los restos 
que se identifican como un gran salón cerrado 
con un gran ábside semicircular flanqueado 
por dos grandes columnas. Para la construc-
ción de este gran salón se invadió la parcela 
contigua que debe entenderse dentro de la 
lógica habitual de compra-venta de terrenos 
entre propietarios. Esta sala central estaría 
flanqueada por otros ámbitos que han sido in-
terpretados como zona de servicio y almace-
naje de alimentos (Alba 1999).
Volviendo al exterior de la parcela, hay 
otra puerta que comunica el decumanus con 
una estancia situada en la esquina S–E y ais-
lada del resto de la casa. Este acceso se en-
cuentra más próximo al cruce con el kardo 
que el acceso principal de la casa. En este 
punto, la calle ya se encuentra por encima 
del nivel de la terraza donde se inserta la 
construcción, por lo que son necesarios unos 
escalones que desciendan hasta el interior de 
la estancia. Esta habitación no tiene ninguna 
puerta que conecte con el resto de la domus 
por lo que es probable que su uso fuera inde-
pendiente al de la vivienda principal. Se tra-
taría seguramente de una taberna, un peque-
ño local comercial o taller artesanal en el que 
Fig. 97: Arriba. Vistas del peristilo y de la exedra central 
con el revestimiento y pavimentos de mármol. Abajo. 
Muro de contención del cardo con elementos arqui-
tectónicos del pórtico de la calle reutilizados (Fotos A. 
Perich).
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el propietario incluso podría vivir ocupando 
un altillo.
3.2.3. Análisis arquitectónico de las dos fases
Casa alto-imperial
Los restos visibles en el solar correspon-
den principalmente a una casa de época al-
to-imperial, con una segunda fase muy clara 
de reformas o trasformaciones de época tar-
do-romana. Los rasgos básicos de la estructura 
principal de la casa quedan ya definidos en la 
fase alto-imperial. Se trata de una domus orga-
nizada en un esquema axial que conecta ves-
tíbulo, peristilo y triclinium. Las transformacio-
nes tardo-romanas introducen en la casa una 
serie de modificaciones e incorporan nuevas 
piezas pero no alteran sustancialmente el es-
quema organizativo general. En realidad estas 
reformas inciden principalmente en la imagen 
arquitectónica de los principales espacios inte-
riores, se aprecia una voluntad clara de enri-
quecimiento de la ornamentación de la casa.
Como decíamos, el esquema organizativo 
del proyecto inicial alto-imperial es muy claro. 
Se trata de la construcción ex novo de una gran 
domus de peristilo. Los indicios que dan crédito 
a esta propuesta son por un lado los limita-
dos restos asociados a cronologías anteriores 
y la apropiación del espacio público donde se 
encontraría el porticado exterior de la calle. 
Como hemos visto, tal apropiación de terreno 
público conllevó una gran obra de adecuación 
topográfica. Así se conseguía nivelar todo el 
solar para disponer de una gran terraza don-
de construir la casa. Para ello fue necesario la 
construcción de un muro de contención para 
soportar los empujes del kardo.
El eje principal en el que se encuentran los 
ámbitos principales de la casa, vestíbulo–pe-
ristilo–triclinium, está orientado de tal manera 
que aprovecha al máximo las posibilidades de 
la forma irregular de la parcela. El eje se orienta 
N–S siguiendo el trazado ortogonal establecido 
para la construcción de la trama urbana de la 
ciudad. La posición del peristilo probablemente 
viene fijada de tal manera que se pueda rodear 
de más estancias en sus cuatro lados cumplien-
do la finalidad de organizar toda la casa a su 
alrededor. Son las estancias que se encuentran 
entre el peristilo y la muralla las que resuelven 
el difícil encaje en este punto.
La casa tiene dos puertas: una pequeña 
para el uso más cotidiano, el continuo entrar 
y salir del servicio de la casa, y otra más gran-
de, la puerta principal que se abriría en casos 
excepcionales o para la salutatio matutina. No 
hay datos arqueológicos para precisar el aspec-
to de la puerta principal aunque era habitual 
que estuvieran decoradas quizá con pilastras y 
rematadas con un arquitrabe evidenciando su 
importancia en la fachada de la casa.
El vestíbulo es una estancia amplia que ser-
vía de filtro con la calle, pero cuando queda-
ban las puertas abiertas para la salutatio per-
mitía ver hacia el interior de la casa, como un 
telón de fondo escenográfico del acto social. 
Este es el espacio privado al que podían acce-
der las personas sin tener invitación expresa. 
Aquí esperaban a que se les concediera ac-
ceso a la salutatio en el salón de recepciones 
donde el dominus atendía a sus clientes más 
importantes. También cabía la posibilidad que 
tal recepción y atención por parte del patrono 
se limitara a un instante en el mismo vestí-
bulo, y sólo los más importantes o próximos 
accedían al interior de la domus. Las grandes 
dimensiones de este espacio seguramente res-
ponden a la necesidad de acoger un gran nú-
mero de clientes. El vestíbulo servía entonces 
de lugar tanto de espera como de recepción 
cumpliendo las funciones del tradicional atrio, 
cada vez más en desuso. Otra de las funciones 
del atrio había sido la de mostrar la grandeza 
de la familia del patrono, la gens. Esculturas, 
imágenes o representaciones de árboles ge-
nealógicos, los stemma; todo tipo de recursos 
servían para expresar el poder y la influencia 
de la familia y del dominus.
Dentro del vestíbulo habría una pequeña 
estancia, reconocible a partir de las cimenta-
ciones del muro arrasado. Aunque es difícil 
interpretar su función sin más datos que la re-
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no se trataba de un huerto para cultivar y au-
toabastecerse de frutas y hortalizas como ha-
bía sido en origen (Grimal 1984). Este era un 
signo de estatus y sobre todo de riqueza, indi-
caba que la familia tenía los recursos para vivir 
en una casa con espacio suficiente para tener 
y mantener un jardín en su interior.
Los datos arqueológicos no permiten supo-
ner los usos destinados a las habitaciones que 
rodean el peristilo. Debido a su uniformidad 
es difícil establecer alguna asociación con-
creta. Sólo destaca una habitación tanto por 
los datos arqueológicos como por su posición 
dentro del esquema compositivo de la casa. Se 
trata de la estancia situada en el eje principal 
de la casa, en el lado norte del peristilo. Ade-
más, cuenta con restos de una pavimentación 
de loseta cerámica. El resto de la casa alto-im-
perial simplemente estaría pavimentado con 
opus signinum. Es posible interpretar que esta 
lación con el vestíbulo, podría tratarse de un 
espacio ligado al control del acceso. Las cellae 
ostiariae son citadas en las fuentes como ha-
bitaciones concretas que servían de portería 
controlada por un esclavo dedicado exclusiva-
mente a tal efecto (Fernández Vega 2003, 99) 
aunque sólo se encontrarían en mansiones o 
palacios imperiales.
El peristilo alto-imperial se presenta como 
un espacio regular, ortogonal y simétrico en 
los dos ejes. Tiene unas proporciones 2:3 y se 
mantienen así también en las fases posteriores. 
La pavimentación del espacio abierto corres-
ponde a la fase posterior, por lo que es posible 
imaginar que inicialmente estuviera ajardina-
do. El viridarium, un jardín con flores, árboles, 
césped y fuentes, recreaba de manera ordena-
da una porción de naturaleza en el interior de 
las casas. Con cuatro pórticos a su alrededor, 
se podía contemplar desde todos sus lados. Ya 
Fig. 98: Reconstrucción tridimensional de los restos arqueológicos de la fase altoimperial.
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habitación seria el triclinium, lugar donde se 
hacía la cena. Esta comida, o convivium, se ce-
lebraba al atardecer aunque podía alargarse 
hasta altas horas de la madrugada. Esta era la 
ocasión perfecta para que el patrono invitara a 
sus amigos más próximos, o también a clientes 
respetables con quienes quisiera hacer tratos 
para discutir los temas en una situación más 
relajada. La tradición de la cena como acto de 
relación social fue introducida en el mundo 
romano proveniente del oriente griego en tor-
no al segundo cuarto del siglo II a.C. y coin-
cide con la difusión del peristilo (Gros 2001b, 
20–27).
La existencia en esta casa de un segundo 
piso en época alto-imperial es discutido, en 
cambio es seguro como veremos más adelante 
en época tardo-romana. El principal problema 
radica en la cronología del arranque de es-
calera en obra situado en la esquina S–E del 
peristilo. Éste se asocia a las reformas que se 
llevaron a cabo en la casa de época tardo-ro-
mana (Alba 1999, 391). En cambio, hay otro 
dato que en contra de esta hipótesis sí que es-
taría confirmando su presencia. Se trata del 
hecho de que los muros no necesitan ser re-
forzados durante la fase tardo-romana para la 
supuesta construcción del piso superior. Con-
sideramos que este dato es un indicio más que 
suficiente de la presencia del primer piso ya 
en esta cronología. También cabe añadir un 
dato que aporta la documentación arqueoló-
gica disponible de la fase alto-imperial (Alba 
1997, fig. 5). Se trata de un muro existente 
en esta misma esquina del peristilo y de cro-
nología alto-imperial. Este muro forma parte 
de la caja de escalera construida en obra del 
siglo IV, pero esto no justifica su presencia en 
la primera fase. Es por esto que consideramos 
que podría tratarse del muro que sostuviera ya 
Fig. 99: Restos arqueológicos de la fase tardorromana. En gris las transformaciones introducidas en esta fase.
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en la primera fase una escalera más ligera de 
madera, y que en la segunda fase se hubiera 
reforzado construyéndola de obra.
Casa tardo-romana
Las reformas llevadas a cabo en la domus en 
época tardo-romana se centran en dos puntos: 
añadir nuevas piezas o ampliar las existentes, 
e incorporar una nueva decoración arquitec-
tónica en los espacios más importantes de la 
casa. Aún así estas reformas no cambian ni 
afectan al esquema organizativo de la casa, se 
mantiene el eje vestíbulo–peristilo–triclinium.
Los baños son un claro ejemplo de la poca 
disponibilidad de espacio del que se disponía 
en esta parcela para dotar la casa de nuevas 
estancias. Tanto es así que consideraron ne-
cesario construir la piscina individual de agua 
fría ocupando la calzada del decumanus. Dispo-
ner de unos baños propios de estas dimensio-
nes era también una demostración del estatus 
del patrono; más aún cuando estos se eviden-
ciaban tanto desde la calle como estando en 
el vestíbulo esperando a ser recibido. La tipo-
logía y construcción de baños con hipocausto 
estaba ya bien instaurada en la tradición ro-
mana. Esta se introdujo en el siglo I a.C. como 
atestiguan Plinio el Viejo (N.H. 9, 79; 26,8) o 
Vitruvio con una descripción detallada del sis-
tema constructivo (Vitr. 5, 10, 1–3).
Como veíamos, aunque la presencia de un 
segundo piso en esta casa ya en época alto-im-
perial es discutido, no lo es en época tardo-ro-
mana. Viene confirmado por la presencia del 
arranque de la escalera en obra situado en la 
esquina S–E del peristilo. Dado que está ocu-
pando el espacio del mismo ambulacro, es 
Fig. 100: Planta restitutiva de la casa en la fase altoimperial. El esquema corresponde al tipo de domus de peristilo con 
la secuencia en eje: vestíbulo–persitilo–triclinium.
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posible imaginar que todo el peristilo tuviera 
también un segundo piso funcionando como 
distribuidor. Esto permitiría acceder a las ha-
bitaciones directamente.
Las reformas introducidas en el peristilo se 
resumen en: la incorporación de elementos 
arquitectónicos de mármol, la decoración des-
tacada del pórtico norte en comparación con 
los otros pórticos del peristilo, y la construc-
ción de una exedra en el interior del patio. El 
peristilo mantiene las proporciones 2:3, aun-
que la distribución de columnas es de 5 por 4. 
Los intercolumnios se cierran con canceles de 
mármol aislando el patio de los ambulacros, 
dando el efecto de un distanciamiento entre 
el recorrido perimetral y el espacio abierto. 
Sólo en un punto se interrumpe el cancel para 
permitir el acceso tanto para el cuidado de la 
vegetación como por el uso del pozo. El pa-
tio se pavimentó con un enlosado ajedrezado 
en blanco y negro, reduciendo la vegetación 
a dos árboles. Este cambio se enmarca en un 
proceso generalizado del gusto romano y que 
Horacio, recordando los viejos tiempos en un 
oda (Od. 2, 15, 6; fot. 25), nos cuenta cómo 
los jardines son substituidos por pavimentos 
de mármol.
El ambulacro norte recibe un tratamiento 
especial en cuanto a la decoración arquitec-
tónica. Su posición entre la gran sala absidal 
y la exedra en el centro del peristilo le otor-
gan de por sí, un rol esencial en la casa. En 
los dos extremos del ambulacro y de manera 
simétrica respecto al eje principal de la casa, 
se construyen dos pequeñas exedras trilobu-
lares, encaradas la una con la otra. Esta solu-
ción arquitectónica tiene afinidades, al menos 
formales, con la arquitectura helenística; en 
Fig. 101: Planta restitutiva de la casa en la fase tardorromana. La secuencia de espacios tiene una mayor articulación, 
convirtiendo el ala norte del peristilo en un vestíbulo entre la exedra central y el gran aula absidal de recepción.
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liares. Este sería otro espacio especialmente 
dedicado a la representación del poder del pa-
trono y de su gens.
El muro del ala norte también está caracte-
rizado por una decoración en columnas como 
si de una fachada se tratara. La composición 
está determinada por las distintas habitacio-
nes a las que dan acceso las puertas de esta fa-
chada interior (Meyer 1999, 114–115). En el 
centro una amplia puerta abre hacia el salón 
absidal y en los laterales hay dos puertas más 
que dan acceso a otras habitaciones de uso in-
determinado. Esta composición tripartita tiene 
una fuerte similitud a los frentes escénicos de 
los teatros, y a tantos otros elementos de la ar-
quitectura pública monumental. La “serliana” 
es un buen ejemplo de ello (Parada López de 
Corselas 2012). El uso de esta solución arqui-
tectónica en fachadas, un vano tripartito en 
el que la apertura central más ancha se cu-
bre con un arco de medio punto y las latera-
les con un dintel, refuerza el eje compositivo 
central, y establece una jerarquización entre 
las tres aperturas. En la fachada interior del 
peristilo de la “Casa de los Mármoles” también 
se destaca la importancia de la puerta central 
—al salón absidal— a través de una marcada 
axialidad y simetría de la composición de la fa-
chada, y de la jerarquización con las otras dos 
puertas laterales de menor tamaño.
La exedra construida en el interior del pe-
ristilo es el elemento más destacado de entre 
las reformas llevadas a cabo en el siglo IV. Se 
particular destaca tanto en el Palacio Real ma-
cedonio de Pella o como en el Palacio de las 
Columnas en Ptolemaida, en la Cirenaica, el 
ala principal del peristilo flanqueada por dos 
ábsides contrapuestos y que sirve de antesala a 
un gran salón (Schmidt-Colinet 1991; Nielsen 
1999, 88–91, 146–150, fig. 46, 78–80; Marco 
Simón 2002, 115; Albentiis 2007, 60–61, fig. 
49). En ambos casos se encontraron esculturas 
o pedestales suntuarios asociados a los ábsides, 
lo que permite interpretar una probable fun-
ción religiosa y/o de representación familiar. 
En las villas tardías también encontramos este 
recurso para enfatizar el acceso a las depen-
dencias de representación. Soluciones funcio-
nalmente afines se encuentran en las villas de 
Cercadilla y de Piazza Armerina (Mar y Ver-
de 2008, 61–70). Dado que en la “Casa de los 
Mármoles” este ala del peristilo también servía 
de antesala al gran salón absidal, se convirtió 
en el vestíbulo al gran salón absidal y por eso 
fue objeto de especial atención en la reforma.
Como decíamos al principio, el dominus re-
cibía a la mayoría de clientes en el vestíbulo 
principal, y reservaba la posibilidad de acceder 
hacia parte privada de la casa sólo a los amici o 
clientes de mayor estatus. Consideramos que 
la función del ambulacro norte podría ser la 
de sala de espera, lo que se vería reforzado por 
un tratamiento ornamental de mayor rique-
za. Es por esto que consideramos los ábsides y 
todo el ala como el lugar idóneo donde situar 
efigies de los antepasados o los triunfos fami-
Fig. 102: Palacio de las Columnas, Ptolemaida (DAI). Fig. 103: Palacio de Pella II (Hoepfner 1996).
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utilizó mármol blanco extensamente tanto 
para la pavimentación como los paramentos 
y las columnas de esta construcción. Recor-
demos que una fuente estaría situada en el 
centro del cuerpo rectangular de la exedra, un 
espacio de 4 por 4 metros. El ábside se elevaría 
respecto al nivel del peristilo y el primer cuer-
po.  Las columnas del ábside abrirían la exe-
dra hacia el peristilo permitiendo al dominus 
la contemplación del “jardín” incluso desde su 
cátedra en el gran salón donde se realizaría la 
salutatio de los clientes más importantes. Si-
tuada perfectamente alineada al eje principal 
de la casa, contribuye a situar el punto focal 
de la composición en el gran salón absidal. Se 
encuentran paralelos de construcciones en el 
peristilo alineados con los triclinia en domus 
de las ciudades del norte de África (Rebuffat 
1969, 1974, 1977, 2006; Gros 2006b). En al-
gunos de los peristilos de estas casas se docu-
menta lo que Rebuffat llama un “ábside-nin-
feo”, o también “ábside-decorativo” cuando 
no hay ningún indicio de agua ni en forma 
de mosaico. Las características habituales de 
estas construcciones, dotadas normalmen-
te de algún tipo de juego de agua, son: tener 
una forma semicircular; adosarse a un ala del 
peristilo; y estar alineados con un gran salón 
aunque esto implique no estar en el centro del 
porticado (Gros 2006b, 542–543). En realidad 
la exedra de la “Casa de los Mármoles” es un 
ejemplo mucho más sofisticado y elaborado 
que estos ejemplos que en algunos casos se re-
ducen a un estanque semicircular encajado en 
el intercolumnio del porticado. Otro paralelo 
de similares características arquitectónicas lo 
encontramos en la Villa del Casale, en Piazza 
Armerina, Sicilia. En el interior del peristilo 
cuadrangular frente a la gran basílica de re-
cepción hay una exedra adosada al porticado. 
Cabe destacar las improntas de unos canceles 
que limitarían el acceso a la exedra. Recono-
cida como “capilla” se le atribuye la posible 
función de larario (Settis 1975, 978). De todos 
modos, hay una diferencia fundamental, los 
restos del cuerpo en Villa del Casale parecen 
indicar que era un espacio con un ábside ce-
rrado lo que permitiría situar el altar de culto 
familiar con el fondo adecuado. Además, esta 
“capilla” se encuentra alineada con el acceso 
al peristilo. Posición que tenía por objetivo 
atraer las miradas de los invitados a este pun-
to como un clara muestra de representación 
del estatus de la familia del dominus, también 
cortaría la visión directa al peristilo.
En realidad, los paralelos los debemos en-
contrar en la tradición de los banquetes estivos 
bajo estructuras ligeras o pérgolas en contacto 
directo con los jardines de las casas de Pom-
peya y Herculano. Un ejemplo es el comedor 
o biclinium exterior de la Casa de M. Octavio 
Quartio en Pompeya (II, 2, 2). Una pérgola 
articula la casa con el jardín, y un canal de 
agua lleno de peces conduce hacia el comedor 
exterior decorado con un pequeño edículo en 
forma de templo con columnas corintias. En 
Fig. 104: Izquierda. Planta de la villa de Piazza Armerina (Mar y Verde 2008). Derecha. Detalle de la “capilla” en el 
interior del gran peristilo de la villa (Foto J.L. Bernardes).
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la Casa dei Cervi en Herculano (IV, 21) dos 
ámbitos son sugestivos del gusto romano por 
integrar la casa en un entorno de naturaleza 
domesticada. El gran tablinum de la casa se 
adentra hacia el peristilo de tal manera que el 
gran vano central y parte de los laterales están 
completamente abiertos al viridarium. El otro 
ámbito que se integra aún más en el entorno 
se encuentra en el extremo del solar en el lí-
mite del acantilado sobre el puerto de Hercu-
lano; una pérgola rodeada de jardines y con 
una pequeña fuente en el centro podía aco-
ger al menos a tres comensales que podrían 
degustar la cena mientras disfrutaban de las 
vista de la bahía de Nápoles durante la puesta 
del sol.
La predilección por los comedores exte-
riores entre las elites romanas se refleja sobre 
todo en las grandes villas marítimas tardo-re-
publicanas de la Campania. Tanto la Villa San 
Marco en Stabia, como la Villa de los Miste-
rios en Pompeya, cuentan con grandes triclinia 
en una terraza panorámica abierta al paisaje. 
Además estos salones se estructuran en un eje 
de composición simétrica que define el espa-
cio arquitectónico y focaliza la atención en el 
triclinium o comedor. Otro ejemplo que cabe 
destacar es el Palacio de Juba II en Lixus (Ara-
negui y Mar 2008, 2009). La interpretación de 
los restos arqueológicos permitió identificar el 
palacio de época augustea, en tiempos de Jub 
a II organizado en terrazas. Destacamos el tri-
clinium  en el centro de un peristilo, una cella 
absidal con vistas al paisaje y al jardín interior 
del peristilo. Todos estos salones se inspiran en 
una tradición ya enunciada por Varrón, con su 
célebre pajarera (R.R. 3, 5, 8), cuando describe 
las villas o residencias de campo de Cicerón 
Fig. 105: Vista de la terraza con pérgola de la Casa dei Cervi en Herculano situada sobre el puerto en primera línea 
de mar. 
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o de Plinio. Este tipo de soluciones evolucio-
nan con los modelos utilizados para las villas 
imperiales durante los siglos I y II d.C. (Mar y 
Verde 2008).
En la “Casa de los Mármoles”, las limita-
ciones impuestas por la superficie reducida 
y el perímetro cerrado del solar determinan 
el modo de incorporar estos lujos a una resi-
dencia urbana. Aún así, consideramos que la 
función de la exedra en el centro del peristilo 
no puede ser otra que la de un salón triclinar 
“exterior”. Una glorieta abierta al jardín que 
permitiría al dominus tumbarse a la sombra o 
celebrar cenas en verano acompañado de sus 
amici. El ábside elevado estaría reservado para 
el triclinium del dominus, y el espacio rectan-
gular acogería los comensales a quienes ha-
bría concedido el privilegio de acompañarle. 
Un espacio de estas características se inspiraba 
en el lujo de los grandes palacios en el que el 
dominus aspiraba a relajarse con el murmullo 
de la fuente, estar en contacto directo con la 
naturaleza domesticada y disfrutar de la con-
templación de las obras de arte esparcidas por 
el peristilo.
La ampliación del triclinium alto-imperial 
es el principal indicador de los cambios que 
se producen en las relaciones clientelares en 
la sociedad tardo-romana. La estancia aumen-
ta considerablemente su dimensiones hacia 
el norte, ocupando buena parte de la parcela 
contigua. Las compra-ventas de terrenos entre 
vecinos eran habituales, el diferente enrique-
cimiento de los propietarios posibilitaría este 
tipo de prácticas. La nueva sala cambia las pro-
porciones respecto a la fase anterior que, de 
forma rectangular, se alarga en el sentido del 
eje principal de la casa. La disponibilidad o li-
Fig. 106: Planta restitutiva del Palacio en terrazas de Juba II en Lixus. El triclinium (F) que se encuentra en el centro 
del peristilo permite a organizar el convivium entre el jardín y las vistas al paisaje (Arengui y Mar, 2009).
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Fig. 107: Axonometría restitutiva de la casa 
tardorromana. El ala norte del peristilo, antesala 
del aula de recepción, fue enriquecido con una 
fachada de columnas de mármol para reforzar la 
representatividad del espacio de espera.
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mitaciones de espacio explica en buena parte 
la forma en que se concreta la exigencia del 
propietario de ampliar el salón de recepciones. 
El espacio se cierra con un ábside que se eleva 
un escalón, donde se encontraría la cátedra del 
patrón. Dos grandes columnas flanqueaban el 
ábside, lo que remarca la axialidad del con-
junto y la importancia del espacio. Estas dos 
columnas también nos permiten reconstruir 
la altura de esta sala. Se trataría de un espa-
cio interior a doble altura lo que reforzaría la 
importancia de la sala. Exteriormente también 
ejercería este efecto ya que la cubierta supera-
ría seguramente en altura a las construcciones 
de alrededor.
Cuando la disponibilidad de espacio lo per-
mitía, era habitual contar con distintas salas de 
aparato para cada uno de los usos principales; 
uno para la recepción y otro para la cena. En la 
práctica esto no siempre era posible, por lo que 
sería habitual que los grandes salones tuvieran 
un carácter polifuncional. El ritual de la saluta-
tio y el convivium fue evolucionando de tal ma-
nera que en época tardo-romana el dominus ya 
no trataba con iguales, sino que las relaciones 
se establecían desde una posición de fuerza del 
patrón por encima de sus clientes o invitados 
(Lavin 1962; Mar y Verde 2008). Del mismo 
modo que veíamos que el vestíbulo permitía 
recibir a la turba de clientes y se reservaba el 
acceso al interior del peristilo sólo a los amici 
o ciudadanos más relevantes de la política y la 
economía de la ciudad; también en el convivium 
evolucionó el rol del dominus y los invitados. 
En origen los banquetes se celebraban en los 
triclinia admitiendo un número reducido de co-
mensales muy allegados al patrono, aristócra-
tas como él. El cambio significó la celebración 
de grandes banquetes multitudinarios en el 
que el dominus centraba toda la atención desde 
su posición elevada en el ábside de la gran sala 
triclinar. Esta posición se reforzaba con la ade-
cuación del escenario arquitectónico, cada de-
talle contribuía a la representación del estatus y 
del poder del señor de la casa.
Con todas las reformas que se introducen en 
la casa en época tardo-romana se aprecia sobre 
todo un cambio en la imagen de los espacios 
más representativos. Es el principal aspecto en 
el que inciden. Las reformas demuestran que 
no hay ninguna necesidad de reestructurar la 
casa, la circulación u ordenación de espacios 
sigue siendo perfectamente vigente. En épo-
ca tardo-romana sigue interesando esta visión 
axial que se tiene desde el acceso, vestíbulo–
peristilo–triclinium. Los matices que se intro-
ducen dan una mayor intimidad, pero no por 
ello se pierde la imagen de la composición. El 
nuevo salón de recepciones no se domina vi-
sualmente desde el exterior, pero para alguien 
que llegase de nuevo a la casa no plantea nin-
guna duda saber donde está; a medida que se 
va recorriendo uno de los dos ambulacros del 
peristilo esto se hace aún más claro.
En realidad el resultado de la reforma cam-
bia sobre todo y de manera significativa la ex-
periencia de los espacios afectados. En la fase 
alto-imperial, desde el triclinium se domina el 
peristilo, está pensado para el disfrute del do-
minus. En el se podía celebrar una cena en petit 
comité estando en contacto con el viridiarium, 
seguramente amenizado con una fuente, ve-
getación u otro tipo de ornamentaciones. Esto 
convierte el jardín interior en el centro neurál-
gico de la casa, tanto funcional como estético 
y simbólico. En cambio, con las reformas tar-
do-romanas, el peristilo pierde alguna de estas 
cualidades. Si bien sigue organizando la casa 
a su alrededor, el centro simbólico pasa a ser 
el ábside que presidiría el dominus. La decora-
ción que se reparte por las distintas estancias o 
ambulacros del peristilo, en realidad redunda 
en una jerarquización espacial que focaliza la 
atención en el gran salón de audiencias. Aho-
ra la proyección visual es convergente hacia 
el ábside donde se situaría el dominus cuando 
antes se abría en dirección opuesta desde el 
triclinium hacia el peristilo. El lugar que permi-
te al dominus disfrutar del peristilo es la exedra 
central. Pero también se introducen ciertos 
matices en la relación dominus–jardín; antes lo 
hacía desde fuera en el triclinium alto-impe-
rial, ahora se sitúa en el centro ocupando un 
lugar privilegiado.
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3.2.4. Conclusiones
El análisis arquitectónico de la “Casa de los 
Mármoles” tiene un problema que difícilmen-
te podemos corregir. En ningún momento he-
mos podido tener en cuenta el color al recons-
truir la imagen que la casa proyectaría en el 
espacio interior. Con el color entendemos la 
más que probable presencia de decoraciones 
musivas o pictóricas habituales en muros y pa-
vimentos de las residencias privadas de las eli-
tes. La percepción o experiencia de un espacio 
arquitectónico está condicionada por el color 
tanto como lo está por las formas, las texturas, 
la luz o el aire. Las datos en general de que 
disponemos son muy importantes pero sin el 
color son incompletos. En realidad debemos 
imaginar las estancias principales de la casa 
alto-imperial profusamente decoradas con 
vistosas pinturas seguramente del cuarto es-
tilo pompeyano; de tendencia arquitectónica 
pero sobre todo con bellas representaciones de 
motivos imaginarios enmarcadas con cenefas 
en composiciones de paneles. En la fase tar-
do-romana, aunque domine el uso de mármol 
blanco en las reformas introducidas, conside-
ramos que tampoco constituye el único ele-
mento que debemos considerar. La abundan-
cia de este material por encima de cualquier 
otra decoración es debido a que son las únicas 
evidencias que se nos han conservado. 
Aún así es posible analizar las transforma-
ciones arquitectónicas de la “Casa de los Már-
moles”. El aspecto más relevante de las refor-
mas es el cambio de concepción espacial que 
hay entre el triclinium alto-imperial y el salón 
absidal tardo-romano. Aunque nos es impo-
sible saber hasta qué punto el propietario era 
consciente del resultado escenográfico cuando 
encargó la reforma al constructor, al menos 
tiene una lectura funcional muy clara: ampliar 
la sala para poder acoger a un mayor número 
de personas en la recepción, disponer de un 
espacio específico para disfrutar del jardín y 
Fig. 108: Axonometría restitutiva de la casa tardorromana. La exedra central del peristilo permitía al dominus disfrutar 
de la cena desde la posición privilegiada en el centro del jardín domesticado.
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construir unos nuevos baños en los que tam-
bién poder invitar a más personas. Las solucio-
nes decorativas concretas adoptadas, aunque 
son una elección del propietario, responden a 
la moda imperante entre las elites emeriten-
ses sin introducir grandes novedades. Sólo en 
base a los recursos que tuviera el  propietario 
la decoración podía destacar más o menos res-
pecto a las viviendas de los otros personajes de 
la aristocracia. En realidad, no podemos estar 
seguros sobre cuál fue el motivo que llevó al 
propietario a reformar la casa, ni en cada una 
de sus decisiones. Tanto si se trata de una deci-
sión estrictamente ligada a las necesidades de 
un mayor espacio; como si por el contrario el 
propietario era plenamente consciente sobre 
el efecto simbólico que conseguiría. En cual-
quier caso, independientemente de los moti-
vos concretos que justifiquen las reformas que 
introdujo, esto no elimina que efectivamente 
fueran percibidas como una puesta en escena 
para ensalzar el estatus del propietario ante los 
clientes o amici invitados en esta casa. 
Por otro lado, la adopción del lenguaje de 
la arquitectura pública en el ámbito privado 
era una práctica que ya se empezó en época 
republicana, aunque este fuera criticado por 
mostrarse como un ejemplo de luxuria poco 
adecuada según los estándares de la sociedad 
republicana más tradicional. En el siglo IV este 
sentido del decoro había cambiado y los gustos 
eran otros;  los grandes porticados en peristilos 
con columnas de mármol o el uso del mármol 
como material decorativo en muros y pavi-
mentos en residencias privadas estaba comple-
tamente extendido y aceptado entre las elites. 
En realidad, este ejercicio de imitación de la 
arquitectura pública y de los palacios imperia-
les en Roma les permitía introducir los valores 
monumentales y de poder en el ámbito priva-
do. Es un reflejo de la voluntad del propietario 
de aproximarse a los ideales de grandeza y es-
tatus que expresan los grandes monumentos 
de la ciudad y de los emperadores.
Desde el punto de vista arquitectónico, la 
secuencia vestíbulo–peristilo–triclinium supone 
una concepción espacial y de circulación muy 
diferente respecto a la de la secuencia fauces–
atrio–tablinum de tradición republicana, aun 
cuando el principio de axialidad se mantiene 
(Mar 1995). Pero contrariamente a lo que a ve-
ces se ha podido pensar, no significa que el rol 
del dominus hacia sus clientes haya cambiado. 
La sociedad romana, y en particular la socie-
dad provincial, está aún más jerarquizada, y las 
elites sobre las que recae el poder económico 
y político mantienen bajo su dependencia una 
masa considerable de personas. En realidad los 
rituales de homenaje al patronus, en especial 
la salutatio, siguen vigentes a lo largo de todo 
el periodo imperial, aunque con un carácter 
más económico que político o electoral. Sabe-
mos que la responsabilidad de las elites de las 
provincias va cada vez más en aumento como 
demuestra la mayor presencia de senadores de 
origen no itálico (Gros 2006b, 540). En el cum-
Fig. 109: Vistas restitutivas del peristilo y la exedra de la casa tardorromana.
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plimiento de sus obligaciones cívicas y familia-
res correspondientes a su rango, la actividad 
política se desarrolla de manera creciente en 
el interior de sus propias residencias privadas. 
Esto nos permite imaginar cómo el poco espa-
cio del atrio y la poca luz hacen de esta sala 
cómo un espacio insuficiente para el desarrollo 
de las nuevas necesidades sociales. La opción 
de utilizar una estructura ya conocida como los 
peristilos pero adaptados a sus requerimientos 
permite emular el lujo de espacio y amplitud 
que Vitruvio (Vitr. 6, 5, 3) describe con la spa-
tiosiora aedificia o San Agustín (Civitas Dei 2, 20, 
26) con la amplissimae atque ornatissimae domus.
De forma general, la decoración y la orde-
nación de los peristilos se establecen en fun-
ción de las salas de recepción y de representa-
ción ya que constituyen el prospectus, es decir 
el punto de vista privilegiado. Inicialmente 
este punto de vista va desde las estancias que 
rodean al peristilo hacia el jardín central, pero 
en época tardía cambia y todo se focaliza hacia 
el gran salón de recepción donde se situaría el 
dominus. Los patios abiertos estarían decora-
dos con fuentes, pequeños estanques u otro 
tipo de juegos de agua evocando jardines de 
naturaleza controlada, y parece que a partir 
del siglo II d.C. forman parte de los elementos 
de la semántica básica de las residencias más 
ricas. Todos estos elementos en el peristilo se 
sitúan en relación al salón o comedor princi-
pal aunque no responda estrictamente con el 
eje del peristilo sino al de dicha sala.
El porticado del peristilo invita inevitable-
mente a pasearlo y rodearlo por completo en 
un recorrido continuo. A menudo se sitúan 
las decoraciones más ricas en forma de mo-
saicos en uno de los ambulacros, el que pre-
cede al salón de recepción, este se convierte 
en vestíbulo a la vez que se pretende centrar 
la atención hacia el acceso principal del salón. 
Es un recurso elegante y eficaz con el que se 
consigue que el visitante interrumpa su re-
corrido periférico para acceder al gran salón. 
Este tipo de indicaciones o señalizaciones su-
pone, obviamente, no sólo guiar los pasos de 
los amici a las estancias de recepción o repre-
sentación; también trata de dar una aparien-
cia ostentosa y destacar la visibilidad pone en 
evidencia incluso sobre todo para aquellos 
que nunca fueron admitidos, la presencia de 
estas piezas de la casa que son buque insignia 
de la parte “pública” de la vivienda y el orgu-
llo del dominus.
De esta manera, consideramos que las re-
formas introducidas en la “Casa de los Már-
moles” en época tardo-romana se pueden in-
terpretar desde el punto de vista de que tanto 
la familia como el dominus en particular juga-
ron un papel cada vez más importante dentro 
de la política y la sociedad de Emerita Augusta. 
Esto supuso la necesidad de disponer de unos 
espacios más amplios acordes con sus objeti-
vos políticos, y poder así invitar a un mayor 
número de comensales en las cenae que cele-
brara en su residencia privada.
Fig. 110: Vistas restitutivas de la gran aula de recepción de la casa tardorromana.
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3.3. TORRE DE LOS ESCIPIONES
3.3.1. Introducción e historiografía
La llamada “Torre de los Escipiones” es 
un monumento funerario turriforme situado 
junto a la actual carretera N–340, aproxima-
damente 6 km al noreste de la ciudad de Ta-
rragona, en el término actual de Tamarit. La 
Torre de los Escipiones fue declarada Monu-
mento Histórico Artístico Nacional en 1926 
(R.O. 28/07/1926, Gaceta 30/07/1926) y está 
incluida en la lista de los monumentos roma-
nos de Tarraco reconocidos por la UNESCO 
como Patrimonio de la Humanidad en el año 
2000. Es uno de los monumentos emblemáti-
co en la Arqueología e Historia Antigua de la 
Península Ibérica. Como en el Arco de Bará, 
recientemente la construcción ha sido objeto 
de unos trabajos de limpieza y conservación 
por parte del Museu Nacional Arqueològic de 
Tarragona (MNAT), que como veremos ha fa-
cilitado el trabajo de documentación con las 
nuevas técnicas automatizadas. Una síntesis 
sobre la metodología utilizada para el estudio 
de la Torre de los Escipiones fue presentada 
en una ponencia en el VI Congreso Interna-
cional de Arqueología e Informática Gráfica, 
Patrimonio e Innovación ARQUEOLÓGICA 
2.0 (Ciudad Real, 15–17 octubre 2014) y será 
publicado en las actas en la revista Virtual Ar-
chaeology (Gris y Ruiz de Arbulo en prensa).
En realidad, pese a su nombre tradicional, 
la tumba no guarda ninguna relación con los 
hermanos Cneo y Publio Cornelio Escipión, 
imperatores de las primeras legiones romanas 
llegadas al puerto de Kesse/Tarrakon en los años 
218 y 217 a.C., en los inicios de la segunda 
Guerra Púnica. Ambos murieron en combate 
en la Bética contra los cartagineses en el año 
211 a.C. pero ninguna fuente antigua mencio-
na que ocurrió con sus restos. Tampoco con su 
hijo y sobrino Publio Cornelio Escipión el jo-
ven, conquistador de Carthago Nova en el 209 
a.C. y vencedor sobre Aníbal en la batalla de 
Zama. La confusión surgió ya probablemente 
en el Renacimiento a la hora de interpretar la 
inscripción de la tabula, muy erosionada, en 
cuya primera línea se leen las letras ORN. En 
realidad, la transcripción epigráfica de este car-
men o poema fúnebre realizada por G. Alföldy 
(RIT 921) acredita que se trata de la frase or-
nate ea quae lingit opera... y no tiene por tanto 
ninguna relación con el nomen Cornelius. Se 
trata simplemente de un monumentum, el gran 
sepulcro colectivo de una familia privilegiada 
con propiedades en la zona que escogió para 
su morada eterna el lateral de la vía Augus-
ta (cuyo trazado en este sector sigue hoy en 
día de forma casi exacta la actual carretera 
N–340) y que quiso proteger su tumba con las 
divinidades funerarias del Asia Menor. El uso 
de piedra local para su construcción, el esti-
lo de estos Attis funerarios y la paleografía del 
carmen permite datar la obra en los inicios del 
siglo I d.C.
Esta tumba familiar monumental, cuya 
construcción está realizada en sillería, con 
planta cuadrangular (4,47 x 4,72 m) y una al-
tura conservada de aproximadamente 9 m le-
vantada sobre una suave colina de 14 m veci-
na a la playa y con vistas lejanas a la ciudad de 
Tarraco. La tumba consta de tres cuerpos su-
perpuestos separados por molduras y cornisas 
rematados antiguamente por una cubierta pi-
ramidal hoy perdida. En la fachada delantera, 
los relieves estatuarios de dos Attis funerarios 
sostienen una larga tabula superior contenien-
do un carmen epigráfico parcialmente conser-
vado. En el cuerpo superior, un nicho central 
contiene las imágenes en relieve de dos perso-
najes en posición frontal y alzada. 
La historiografía de los estudios sobre la 
Torre ha sido ya tratada de forma detallada 
en una exposición realizada en el Museu Na-
cional Arqueològic de Tarragona (MNAT) en 
Fig. 111: Detalle del cuerpo central de la Torre de los Escipiones donde se desarrollan los principales elementos 
decorativos del monumento funerario.
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1993 (Massó y Sada 1993) y en un excelen-
te trabajo monográfico de J. Rovira y A. Das-
ca (Rovira Soriano y Dasca Roigé 1993) que 
recoge y analiza las múltiples actuaciones de 
todo tipo realizadas sobre el monumento en 
los siglos XIX y XX recogidas en el archivo de 
la Reial Societat Arqueològica Tarraconense. 
Destacaremos que las primeras descripciones 
de la torre se remontan a mediados del si-
glo XVI con la mención detallada de la misma 
por parte del abogado y anticuario local, Lluís 
Pons d’Icart (1572), y con un pequeño apunte 
o croquis gráfico de la misma obra del pintor 
flamenco Anton Van den Wyngaerde (Tarrats 
2004; Remolà Vallverdú 2007, 51–52, fig. 3). 
Siguieron diversos dibujos de carácter menor 
hasta llegar a los dos magníficos grabados con 
vistas románticas de la torre, el dibujo del al-
zado de la fachada delantera y el detalle del 
carmen epigráfico incluidos en el libro de via-
jes del conde Alexandre de Laborde editado 
en París en 1806 (Valls y Massot 1974).
Entrado ya el siglo XX ha de mencionarse 
el vaciado de todo el interior del monumen-
to por parte de la Comisión de Monumentos 
como parte de unos trabajos de refuerzo y 
consolidación realizados con hormigón (But-
lletí Arqueològic 1924, 272; cf. Rovira Soria-
no y Dasca Roigé 1993); trabajos previos a 
su declaración como monumento nacional 
en 1926. En el apartado de los estudios he-
mos de citar el de C. Cid Priego (1947) y so-
bre todo el trabajo fundamental realizado en 
1966 por Th. Hauschild, S. Mariner y H. Nie-
meyer que significó el primer estudio cien-
tífico del monumento realizado desde todas 
sus vertientes: arqueológica, arquitectónica 
y epigráfica (Hauschild, Mariner y Niemeyer 
1966, 162–188).
3.3.2. Descripción y Análisis del estado actual de los 
restos
El monumento funerario de la Torre de los 
Escipiones tiene planta cuadrangular, mide 
aproximadamente 4,475 m por 4,7 m, y la al-
tura conservada es de 9,18 m. La construcción 
está compuesta por tres cuerpos, de los cua-
les el superior sólo se conserva parcialmente. 
El primer cuerpo es un zócalo o pedestal de 
1,8 m de altura. En el frente principal orien-
tado hacia la vía, los dos sillares centrales de 
la tercera hilada del basamento encajan de 
manera muy precisa con los sillares inferiores 
formando dos leves engatillados más propios 
de un tipo de obra poligonal que no isódoma. 
Este tipo de trabajo lo conocemos en para-
mentos del oriente mediterráneo, por ejemplo 
en la puerta del lago de la helenística Butrinto 
(Çondi 2011, 19).
Fig. 112: Detalle del apunte gráfico de la Torre de los 
Escipiones realizado por A. van den Wyngaerde (1563) 
(Ashmolean Museum, Oxford).
Fig. 113: Vista de la torre realizada por A. de Laborde 
(1806). Esta vista demuestra la posición rehundida del 
sillar central entre los Attis.
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En la fachada orientada a la vía Augusta, 
el cuerpo central está decorado en ambos la-
terales con los altorrelieves de dos genios fu-
nerarios vestidos con ropas orientales —brac-
cae, gorros frigios y capas— en ambos casos 
situados sobre sendos basamentos estatuarios. 
Ambos genios tienen las manos cruzadas y 
apoyan el mentón en la mano, siendo éste el 
gesto pensativo característico del joven pastor 
frigio Attis compañero de la gran diosa Cibeles 
/ Magna Mater en sus ritos anuales de muerte 
y resurrección (CCCA V 1986, núm. 204; Ko-
ppel 1993).
La oración fúnebre superior se desarrolla 
en dos líneas en el interior de una tabula an-
sata. El carmen epigráfico fue restituido por S. 
Mariner en 1966 y revisado por G. Alföldy 
(RIT 921). Posteriormente fue objeto de un 
nuevo estudio por parte de M. Mayer, M.Mi-
ró y R.Perea (1993, 16–21), revisado a conti-
nuación por Gómez Pallarés (2002, 111–116, 
T–13) e incluido por D. Gorostidi (2010, 99, 
núm. 51) en su catálogo epigráfico del ager Ta-
rraconensis. Por su fragmentación la transcrip-
ción y traducción del poema pueden tan sólo 
ser sugeridas. Recogemos aquí la restitución 
más reciente propuesta por J. Gómez Pallarés 
(2002, 116): Ornate ea quae linqu[it specio]se 
vi[tae] suae rebus positis negl[igen]s, unum statui 
re[liqui]s sep[ulc]hrum ubi perpetuo remane[nt], 
“Enaltecer todo aquello que él dejó después 
de haber vivido una vida espléndida, olvi-
dándose tan solo de una cosa: haber dejado 
para sus restos un sepulcro donde permanez-
can por siempre”.
Este segundo cuerpo está delimitado en 
sus partes inferior y superior por molduras de 
kyma reversa que rodean la torre. En el tercer 
cuerpo, también en la fachada frontal, hay 
un bajorrelieve de dos figuras alzadas bajo un 
sencillo arco rebajado. El estado de degrada-
ción de estas figuras sólo permite reconocer el 
contorno de sus formas. Ya se observa este es-
tado en los grabados y alzado frontal de Labor-
de de 1806 por lo que es probable que ambas 
figuras estuvieran modeladas directamente 
sobre la argamasa de recubrimiento. El arco se 
repite en las dos caras laterales de la torre por 
lo que podemos imaginar quizás que la torre 
estaba preparada para acoger sucesivamente a 
diferentes personajes descendientes de la fa-
milia. En la cara superior de la última hilada 
de sillares se observan aún los encajes de las 
grapas. El monumento se completaría con una 
cornisa superior y una techumbre probable-
mente piramidal como propuso Th. Hauschild 
en su restitución (Hauschild, Mariner y Nie-
meyer 1966, 162–188).
En realidad, nos falta del monumento la que 
debía ser su pieza central y emblemática: un 
Fig. 114: La carretera N–340 sigue en este tramo el ca-
mino real que llevaba a Barcelona. Este era el aspecto 
de la torre en los años 1930 (Fondo Reparaz, ICC).
Fig. 115: Vista actual de la torre después de los traba-
jos de limpieza y conservación realizados por el MNAT.
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epígrafe sobre placa cuadrangular de mármol o 
piedra caliza, situado entre los dos Attis. Sobre 
este elemento hoy ausente Pons d’Icart (Pons 
d’Icart 1572, 281, reed 1980, 272) menciona: 
“Entre las estatuas o personajes (de la 
Torre de los Escipiones) avia una pie-
dra de mármol alabastrino escripta, la 
qual piedra se llevó pasando por allí fray 
Francisco Ximenez cardenal de España 
que fue curador grande tiempo de la rei-
na Ysabel de gloriosa memoria y nunca 
se ha podido saber si la llevó a Roma o a 
Castilla. Yo por mi parte lo he procura-
do saber, por poder poner aqui una co-
pia de la escriptura y no ha sido possible 
saberlo; Dios se lo perdone porque sin 
duda aquella escritura dava verdadera 
noticia de lo que aquella torre era, y el 
porque fue edificada (sic)”.
Ciertamente, el grabado de Laborde mues-
tra en el centro de la torre un claro rebaje cua-
drangular propio de una placa extraída que 
debe ser la saqueada por el cardenal Jiménez 
de Cisneros (1436–1517), confesor y conse-
jero de la reina Isabel de Castilla, inquisidor 
general, regente y fundador de la Universidad 
de Alcalá. Posteriormente, durante los traba-
jos de desescombro de 1924 el sillar interior 
de este rebaje fue retirado para poder vaciar 
el interior de la torre con comodidad y luego 
vuelto a colocar de forma ajustada al muro, 
posición en la que todavía permanece hoy en 
día. Que se trata de una pieza movida puede 
apreciarse con toda claridad.
La Torre de los Escipiones fue construida 
con sillares de piedra local de tipo sedimenta-
rio o lumaquela similar a la extraída en la ve-
cina cantera del Médol (Gutiérrez García-Mo-
reno 2009). Se trata de la piedra característica 
de todo este tramo de la costa tarraconense y 
fue probablemente extraída de alguno de los 
afloramientos próximos, como la cantera de la 
punta de la Creueta estudiada por Anna Gu-
tierrez (2009). En la cara posterior del sepul-
cro, se conservan los pocos restos de revoco 
identificados, se trata de una pequeña área de 
1,5 cm de grosor. También los Attis de la facha-
da delantera tenían sus detalles labrados sobre 
una capa de estuco de revestimiento que to-
davía conserva en parte la policromía en rojo 
de sus capas. Los colores fueron por tanto una 
de las características decorativas de este mo-
numento.
Fig. 116: Alzado de la torre realizado por el equipo ale-
mán con un alto grado de precisión y detalle  (Haus-
child, Mariner y Niemeyer 1966).
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Documentación arqueológica y proceso de restitución del 
monumento
Para llevar a cabo el estudio del monumen-
to funerario se ha contado con el soporte tec-
nológico de diversas herramientas TIC. Entre 
ellas, la técnica de la fotogrametría y progra-
mas de modelado tridimensionales en entor-
no virtual. De todos modos, más allá de los 
recursos concretos utilizados, el objetivo es el 
de exponer la metodología conceptual que ha 
permitido desarrollar la restitución.
Se ha iniciado el trabajo con un levanta-
miento fotogramétrico, con el objetivo de obte-
ner un modelo tridimensional del monumen-
to que nos aporte el volumen del conjunto, 
Fig. 117: Levantamiento fotogramétrico de la torre incluyendo la restitución esquemática del tercer cuerpo y el rema-
te. La imagen con la malla permite identificar con facilidad la volumetría de la construcción. Con la textura fotográfica 
se obtiene un documento que permite trabajar con las diferencias del material, del desgaste, etc. 
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el detalle del relieve y la textura cromática de 
la superficie. Este levantamiento nos permite 
identificar con facilidad la realidad del edificio 
cuando estamos trabajando la restitución con 
un modelo virtual. Para el levantamiento foto-
gramétrico se tomaron 139 fotografías que se 
realizaron a lo largo de una mañana aprove-
chando las condiciones lumínicas favorables de 
un día nublado. El objetivo es evitar el excesivo 
contraste entre partes iluminadas y partes en 
sombra, así como mantener una exposición ab-
soluta lo más constante posible para dar mayor 
uniformidad a la textura cromática resultante. 
En el proceso de documentación hemos con-
siderado el alto grado de precisión que se ob-
tiene actualmente con la fotogrametría, lo que 
nos ofrece un buen balance entre precisión y 
usabilidad (Pucci 2013). Paralelamente, se ha 
reconstruido en tres dimensiones el edificio a 
partir de la documentación arqueológica pre-
cisa que publicara Th. Hauschild. Hemos in-
tegrado en un mismo entorno virtual ambos 
Fig. 118: Arriba. Detalle de la composición del cuerpo central con los dos Attis flanqueando el espacio, en el centro 
el sillar desgastado donde se situaría la placa de mármol y arriba, cerrando la composición, la tabula con la oración 
fúnebre. Dibujo de detalle de la tabula (Hauschild, Mariner y Niemayer 1966).
Fig. 119: Izquierda.Detalle del Attis derecho con la tabula. Se aprecia el desgaste de la escultura por la porosidad de 
la piedra del Mèdol.
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levantamientos, el automatizado a través de 
la fotogrametría y el modelado manualmente, 
lo que nos ha permitido confirmar la calidad 
del trabajo de documentación realizado por el 
equipo alemán.
Una vez tenemos la documentación que 
representa el estado actual podemos proceder 
con la restitución, es decir completar las partes 
desaparecidas en base a nuestra interpretación 
del monumento. Como veremos en el siguien-
te apartado esta interpretación se sustenta en 
diversos argumentos que se van entrelazando 
para construir la imagen completa el monu-
mento funerario en época romana. En esta 
fase también hemos ensayado distintas estra-
tegias para diferenciar gráficamente las partes 
existentes de aquellas que nosotros propone-
mos con el fin de una mayor claridad gráfica.
La lógica de la propuesta de restitución se 
sustenta en primer lugar en el análisis de los 
restos conservados. Detalles sobre la técnica 
constructiva utilizada o los sistemas de cons-
trucción son claves para entender las partes 
desaparecidas. También nos servirá el aparato 
decorativo formado por altorrelieves, molduras 
y otros elementos arquitectónicos, e inscripcio-
nes. Todo el monumento ha sufrido un dete-
rioro importante. Los perfiles de las molduras 
están muy deterioradas, también los relieves, 
pero aún así ha sido posible reconstruirlos. La 
superficie en estuco está casi totalmente desa-
parecida excepto algunos restos puntuales.
Por todo esto, la información que nos apor-
tan los restos no es suficiente para completar la 
restitución. Es necesaria una identificación pre-
cisa del monumento, lo que nos permitirá de-
ducir la forma completa de la construcción. Una 
vez identifiquemos las partes conservadas den-
tro de la tipología arquitectónica a la que lo aso-
ciamos, podremos completar las partes desapa-
recidas incluso aunque no tengamos evidencias 
arqueológicas concretas de su existencia. Para 
ello las áreas de necrópolis de otras regiones del 
Imperio donde estos monumentos se han con-
servado en mejores condiciones nos aportarán 
los datos necesarios para completar la recons-
trucción; especialmente la decoración pictórica 
muy degradada en la Torre de los Escipiones. 
La interpretación rigurosa del monumento nos 
permite identificar los elementos imprescin-
dibles dentro de una tipología arquitectónica 
(Aurigemma 1963; von Hesberg y Zanker 1987; 
von Hesberg 1994). En todo momento se debe 
mantener la lógica compositiva y formal del 
lenguaje arquitectónico romano: proporciones, 
órdenes arquitectónicos, relación entre las mol-
duras y el conjunto, etc. (De la Iglesia 2014).
De forma transversal a las cuestiones arqui-
tectónicas del monumento hay que tener en 
cuenta el contexto cultural, social e histórico 
en la que se construyó dicho monumento. La 
identificación del contexto nos permitirá iden-
tificar los paralelos arquitectónicos más afines. 
Estos nos sirven a modo de referentes, sobre 
todo cuando los datos de que disponemos 
como en nuestro caso son insuficientes o casi 
inexistentes.
Para entender la función del monumento 
como veremos no es suficiente con reconstruir 
el edificio en sí mismo, también será necesario 
interpretar el entorno próximo. Este tipo de 
construcciones no se encontraban aisladas en 
el territorio sino que su implantación respon-
día también a su función simbólica. Formaban 
parte de un conjunto mucho más amplio, jun-
to a muchas otras tumbas de distinta categoría 
que se extendían a lo largo de las vías de acce-
so a las ciudades. Por lo tanto, reconstruir este 
monumento también incluye otros elementos 
que formarían parte del paisaje habitual, tan-
to la vía pavimentada de grandes losas como 
otras sepulturas, sean lápidas u otro tipo de 
monumentos funerarios habituales.
3.3.3. Interpretación del monumento
Arquitectura
La Torre de los Escipiones es un monumen-
to turriforme construido con sillares de piedra 
caliza. Se divide en tres cuerpos superpuestos 
desarrollados en altura, lo que enfatiza la ver-
ticalidad de la construcción. Recordemos que 
el tercero se conserva parcialmente,  siendo 
UNIVERSITAT ROVIRA I VIRGILI 
ESCENOGRAFÍA DEL PODER EN LA ARQUITECTURA ROMANA. UNA REFLEXIÓN METODOLÓGICA PARA SU ESTUDIO. 
Ferran Gris Jeremias 
 
 
209
ARQUITECTURA PRIVADA
el frente occidental y norte donde se llega a la 
máxima altura. En estos puntos, se observan 
unos agujeros en la cara superior de la última 
hilada de sillares. Los principales elementos de-
corativos se sitúan todos en el mismo frente, de 
cara a la Vía Augusta, con orientación sur.
En el segundo cuerpo se conservan dos alto-
rrelieves sobre pedestales que se han identifica-
do como Attis funerarios. Están situados en los 
flancos del alzado principal por lo que enmar-
can este segundo cuerpo. De forma simétrica tie-
nen los brazos cruzados con el gesto pensativo, 
y flanquearían la placa en mármol o de piedra 
caliza que estaría en el centro de la composición 
mostrando el epitafio del difunto. La tabula ansa-
ta situada encima de los Attis y ocupando todo el 
ancho del lienzo delimita el frente. Esta solución 
compositiva refuerza el eje central y la verticali-
dad de la construcción, enfatizando el carácter 
simbólico ascensional del monumento.
El problema focal de la interpretación es la 
solución arquitectónica que se aplique a la re-
construcción del cuerpo superior y la cubier-
ta. Teniendo en cuenta que los orificios antes 
mencionados en los sillares superiores nos in-
dican la existencia de una cornisa actualmente 
desaparecida, se ha valorado el papel formal 
y compositivo en sus detalles decorativos y 
en su función de remate del tercer cuerpo del 
monumento. Sobre el eje vertical, encontra-
mos en bajorrelieve, la falsa ventana o nicho 
con arco rebajado sobre pilastras que acoge la 
efigie también en bajorrelieve de dos persona-
jes, interpretable como una pareja de difuntos. 
El anónimo constructor del monumentum 
nos dice que olvidándose de él mismo hizo 
construir esta tumba para los suyos, es decir 
para su entorno familiar inmediato, mujer, hi-
jos y libertos que con sus familias respectivas 
irían ocupando el edificio.
Por otra parte, ha sido necesario dar una so-
lución arquitectónica a la cubierta misma. Para 
este tipo de monumentos contamos con un re-
Fig. 120: La tumba de Lucius Poblicius en Colonia (Ale-
mania) es un ejemplo de construcción turriforme con 
edículo donde están representados los difuntos.
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pertorio de tres soluciones diferentes —cubierta 
a dos aguas a modo de templo, cubierta a cua-
tro aguas y pináculo con forma de pirámide—. 
Cada una de estas soluciones implica diferentes 
contextos constructivos y tradiciones arquitec-
tónicas. En la elección de la tercera solución se 
ha tenido en cuenta fundamentalmente la tra-
dición decorativa local (Sanmartí Grego 1984) 
y sobre todo la tradición constructiva del traba-
jo de piedras locales revestidas de estuco pinta-
do, que aplicaron los talleres de cantería en los 
restantes edificios de Tarraco.
El pináculo por su parte estaría coronado por 
un elemento decorativo. Es la misma superpo-
sición de pirámide y capitel que Vitruvio nos 
describe para los templos circulares perípteros 
(Vit. 4, 8, 3) y que tiene su origen en la tradi-
ción helenística. En la tumba de Aefonius Rufus 
en la necrópolis de Sarsina, estudiada por S. Au-
rigemma, el pináculo protegido por esfinges en 
los cuatro ángulos culmina en lo alto en un ca-
pitel corintio y una bella urna funeraria ficticia. 
El motivo por el que inicialmente se situó una 
urna culminando el monumenta, según interpre-
ta Gros (2001b, 404–405), fue el de convertir 
este elemento en la pieza clave de la exaltación 
del difunto y de la sacralización de la sepultura, 
aunque seguramente con el tiempo se diluyó su 
carácter simbólico y pasó a ser sencillamente la 
solución ornamental más adecuada.
La composición de la Torre de los Escipio-
nes, aunque aquí de forma más sencilla en los 
detalles arquitectónicos, responde a la misma 
tradición de monumentos turriformes con ae-
diculae superiores que acogen en su interior 
las esculturas que representan a los difuntos. 
Estas tumbas desarrollan composiciones muy 
ricas con detalles arquitectónicos muy elabo-
rados y ostentosos como el mausoleo de los 
Julios en Glanum (Francia), la tumba de Lucius 
Poblicius en Colonia (Alemania) o el mausoleo 
de Kasserine (Túnez). Las imágenes de los di-
funtos dentro de estos pequeños templetes co-
rresponden en realidad a la evolución de mo-
delos que tienen sus orígenes en la tradición 
de tumbas heroificadas (heroa) de los siglos 
IV y III a.C. en el Asia Menor. Estos adopta-
ron soluciones de compromiso entre las torres 
de influencia persa y los naiskoi griegos. Esta 
tipología de monumenta fue así el resultado 
de la creciente voluntad de emulación social 
y cultural de los más poderosos que vivió su 
momento de más relevancia a inicios de época 
imperial (Gros 2001b, 399–421). 
Los grandes sepulcros, individuales o colec-
tivos de familias privilegiadas, como debe ser 
en este caso, precisaban normalmente recin-
tos delimitados para la celebración privada de 
las festividades anuales dedicadas a los difun-
tos en las que toda la familia acudía a celebrar 
un banquete. Por esta razón hemos propuesto 
rodear la torre por un recinto murado a modo 
de peribolos. Esta delimitación, de la que no 
tenemos constancia arqueológica en nuestro 
caso, se hace igualmente imprescindible en la 
hipótesis de reconstrucción dada la importan-
cia de su carácter simbólico. 
Sabemos que los terrenos dedicados a las 
sepulturas estaban regidos por un régimen ju-
rídico específico. Las parcelas suburbanas de-
dicadas a usos agrícolas o de vivienda podían 
ser compradas y cambiar de funciones sin ma-
yores problemas pero una necrópolis romana 
era ante todo una res religiosa, un espacio sa-
grado destinado a albergar a perpetuidad los 
restos de los antepasados en sepulchra puestos 
bajo la protección directa de los dioses Manes, 
garantes de su seguridad y sagrada inviolabi-
lidad. La disciplina de las sepulturas quedaba 
pues en manos de las normas de los pontífices 
(De Visscher 1963; Lazzarini 1991, 1997). Los 
iura sepulcrorum formaban así el conjunto de 
normas legales que velaban por el derecho y 
deber de los herederos de velar por los sepul-
cros familiares (ius sepulcri), garantizar el acce-
so a los mismos (iter ad sepulcrum), controlar 
las nuevas deposiciones (mortuum inferre) e 
impedir por todos los medios los enterramien-
tos ilegítimos (actio violati sepulcri).
Pintura y/o policromía
La Torre de los Escipiones no nos aporta 
datos suficientes sobre la posible policromía 
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de sus distintos elementos arquitectónicos y 
escultóricos. Los dos únicos restos de revesti-
miento conservados se encuentran en la cara 
posterior del segundo cuerpo, ocupando muy 
poca superficie, y en las capas de los dos Attis.
Para poder plantear una hipótesis sobre 
la policromía de la torre podemos fijarnos 
en aquellas necrópolis de parecida cronolo-
gía dónde los revestimientos se hayan podido 
conservar. En este caso nos sirven de referen-
cia las necrópolis bien estudiadas de Pompeya 
(Kockel 1983) y del Vaticano (Mielsch y von 
Hesberg 1986). También debemos tener en 
cuenta las pinturas del cuarto estilo pompeya-
no, que coinciden por cronología con la cons-
trucción del monumento.
Las características comunes que podemos 
identificar son el uso del rojo en el primer ter-
cio de los cuerpos, recurso habitual sobre todo 
para los fustes de columnas. El enmarcado de 
los planos con una cenefa o línea, así como el 
perfilado de los elementos arquitectónicos. Te-
niendo en cuenta la sencillez de la construcción 
en comparación a los grandes ejemplos antes 
citados, no podemos suponer una decoración 
pictórica excesivamente elaborada. Mantene-
mos así la coherencia entre el conjunto de ele-
mentos ornamentales del monumento.
En cuanto a los relieves, tanto de los cón-
yuges como de los Attis no plantean grandes 
dudas. Uno de los elementos que caracteriza a 
los Attis es el sombrero frigio de color rojo, así 
como la capa que los cubre también en rojo, y 
por encima de las túnicas y braccae. 
No podemos entender la fachada frontal de 
este sepulcro sin desarrollar las dos imágenes 
protegidas por un nicho del cuerpo superior 
hoy reducidas a simples siluetas. Pudo tratarse 
quizás de dos hermanos pero nos parece más 
lógico que se trate de la representación de una 
pareja de cónyuges. Siendo Tarraco una colo-
nia romana las vestimentas de ambos difuntos 
corresponderían a los de la clase privilegiada. 
El marido portaría una toga blanca mientras 
que la vestimenta de su esposa sería una stola 
y cubierta con una palla. Las representaciones 
de personajes como las que aparecen en las 
Fig. 121: Pinturas bien conservadas de la Villa de los 
Misterios (Pompeya) o de la Villa de Popea (Oplontis) 
nos permite plantear esquemáticamente la decoración 
de este monumento. Zócalos en rojo, enmarcado de 
paneles, delineado de molduras y los difuntos repre-
sentados en el edículo pintados sobre un bajo relieve. 
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pinturas murales de la Villa de los Misterios 
en Pompeya (Italia), nos dan una idea apro-
ximada de cómo podrían estar representados 
el dominus y su esposa en el bajorrelieve del 
tercer cuerpo y una posible combinación de 
colores de los tejidos. Como color de fondo del 
nicho hemos optado por la habitual solución 
del azul egipcio. Los nichos laterales, apenas 
esbozados en relieve sobre los sillares, y que 
hemos representado vacíos pudieron quizás 
haber sido tan solo ligeros relieves de terracota 
policromados. Su función habría sido albergar 
a las sucesivas generaciones del sepulcro.
Entorno
No tenemos datos arqueológicos actuales 
sobre las inmediaciones de la torre que nos per-
mitan reconstruir el entorno. Solamente nos da 
una cierta idea el descubrimiento ocurrido en 
1802 por motivo de unas obras en la carretera 
de Barcelona y que fue ilustrado por Laborde 
(1806, 27, lám. XLIV–XLV). Se trataba entre 
otros, de dos sillares unidos por piezas metáli-
cas que contenían un vaso de vidrio con otros 
elementos en su interior. Según Albinyana y 
Bofarull (1849, 185) se encontró “en el acto de 
demoler un paredón, de que subsisten aun par-
te de sus cimientos”. Y según Laborde (1806, 
27) “En retirant la terre du pied du tombeau, on 
découvrit des ruines de constructions antiques”.
No podemos determinar la antigüedad de 
estas construcciones en las que se encontraba 
el hallazgo funerario, ya que no sabemos si los 
sillares sellados fueron encontrados en su po-
sición original. Aun así, como sabemos que los 
espacios laterales de las vías romanas, a las afue-
ras de la ciudad, eran el lugar adecuado para los 
enterramientos y por eso estaban ocupados por 
todo tipo de sepulturas, grandes y pequeñas. A 
falta de datos concretos, no podemos determi-
nar con seguridad qué tipo de sepulturas con-
cretamente flanqueaban la Torre de los Escipio-
nes, pero no por esto debemos imaginarnos la 
torre como un monumento funerario aislado 
en el camino. En cualquier caso, dada la rela-
tiva lejanía en la que nos encontramos de la 
ciudad de Tarraco, podemos eso sí imaginar que 
la densidad de sepulturas en esta zona sería re-
lativamente baja en comparación a la aglome-
ración que se daba en el entorno más próximo 
a las entradas de la ciudad.
3.3.4. Conclusiones
Se trata de un mausoleo familiar, ofrenda-
do por el anónimo dedicante a un matrimonio 
o bien a dos hermanos cuyas efigies destaca-
ban en altorrelieve en el interior de un nicho 
situado en el tercero de los cuerpos, sobre la 
citada inscripción. El sepulcro se situaba pro-
bablemente en el paso de la vía por las tierras 
del gran fundus propiedad de la familia. Por 
sus características, este mausoleo se inserta 
en la tradición de las tumbas turriformes de-
nominadas “edículos de varios cuerpos” ca-
racterísticas de la época tardo-republicana y 
es contemporáneo de tumbas similares cono-
cidas en Italia (Aurigemma 1963) la Galia y 
el África septentrional (von Hesberg y Zanker 
1987; von Hesberg 1994). Por su tratamiento 
y decoración escultórica, esta tumba familiar 
puede datarse en los inicios de la época impe-
rial, durante la primera mitad del siglo I d.C. y 
resulta indicativa de la introducción en Tarra-
co de los cultos orientales de la Magna Mater, 
aquí desde la perspectiva culta de una de las 
grandes familias de la colonia.
Además de su obvio uso funerario, recor-
daremos que la principal función de los mo-
numenta en la sociedad romana era asegurar 
la memoria aeterna de los fallecidos establecién-
dose un diálogo entre sus imágenes, situadas 
en sus sepulcros siempre con sus nombres in-
dicados y los viatores, viajeros de paso por las 
calzadas romanas flanqueadas por las tumbas.
Fig. 122: Vista reconstructiva del monumento y su entorno. Se encontraba frente a la calzada romana y estaría ro-
deado de otras sepulturas de diferentes características, seguramente de menor categoría.
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3.4. CONCLUSIONES
El principal problema frente al que se en-
cuentra la interpretación arqueológica de la 
arquitectura privada es la limitación de los da-
tos en algunos aspectos que contrasta con la 
abundancia en otros. Esto desvirtúa de mane-
ra importante la interpretación arquitectónica 
que se pueda hacer de estas construcciones. 
En los dos casos estudiados, sin las decoracio-
nes pictóricas casi totalmente desaparecidas, 
tenemos una imagen sesgada de la realidad 
arquitectónica de estos edificios en época ro-
mana cuando fueron construidos. Aún así, 
podemos valorar la importancia de la decora-
ción pictórica en la configuración del espacio 
a partir de paralelos mejor conservados y así 
poder avanzar con el análisis arquitectónico 
del conjunto.
La arquitectura privada romana responde 
a una gran variedad de exigencias funcionales 
muy diversas. Desde dar cobijo como función 
más elemental frente a condiciones climáticas 
adversas, hasta crear las condiciones necesa-
rias para dar servicio al desarrollo de activida-
des artesanales o industriales, tanto producti-
vas como comerciales. Pero si nos fijamos en 
las residencias de las elites, nos damos cuenta 
que el análisis de estas funciones básicas no 
nos permiten explicar muchas de las solucio-
nes arquitectónicas adoptadas. Los criterios 
con los que se operaba en la definición arqui-
tectónica de las domus o residencias familiares 
de los ciudadanos con mayor estatus se en-
cuentran tanto en el disfrute de los lujos aso-
ciados a la amplitud del espacio, la naturaleza 
o el arte, como en la búsqueda por la autorre-
presentación del propietario.
La sociedad romana se caracteriza por una 
vertebración en torno a un sistema jerárqui-
co y de promoción política ligado a la riqueza 
económica y la influencia social. En este en-
torno socio-político las relaciones y dinámicas 
interpersonales tenían un peso específico muy 
importante en la política tanto a nivel local 
como en todo el Imperio. Las posibilidades de 
ascenso en la carrera política de todo ciuda-
dano que aspirase a ostentar un mayor poder 
estaban condicionadas por sus buenas relacio-
nes tanto con ciudadanos de un estatus similar 
como de grupos o colectivos de artesanos. Hay 
que tener en cuenta que estos grupos podían 
aportar una gran cantidad de votos y asegurar 
la elección de este ciudadano en alguna de las 
magistraturas de la ciudad. En este contexto, 
para un ciudadano que tuviera aspiraciones 
políticas era imprescindible que cuidara su 
imagen pública, tanto de su comportamiento 
personal como de cualquier aspecto que pu-
diera afectar la imagen que reflejaba. La ar-
quitectura era uno de ellos y además tenía un 
peso específico importante ya que servía de 
escenario en el que se desarrollaban estas re-
laciones sociales y políticas.
Como decíamos en la introducción de este 
capítulo, la venustas es la categoría de análisis 
que mejor nos permite valorar las cualidades 
simbólicas de la arquitectura. Dada la necesi-
dad de adecuar la decoración a la función que 
desempeña a la vez que debe construirse de 
tal manera que asegure su estabilidad y resis-
tencia, nuestro análisis e interpretación de los 
restos también tiene en cuenta la firmitas y la 
utilitas. En el caso de la arquitectura privada 
asociada a las elites romanas, tanto las resi-
dencias como los monumentos funerarios, la 
venustas nos permite valorar la importancia de 
la intención escenográfica y de autorrepresen-
tación en la definición arquitectónica de un 
edificio o monumento.
Desde esta aproximación metodológica a 
la arquitectura, podemos identificar a partir 
de los dos ejemplos analizados, al menos tres 
vías con las que el propietario podía construir-
se una imagen pública acorde a la magistratura 
a la que aspiraba. En primer lugar la caracte-
Fig. 123: Vista del atrio de la Casa del Rilievo di Telefo en Herculano. Se conservan las columnas de ladrillo revestidas 
de estuco pintado y destaca la decoración muraria con el fuerte contraste entre rojo y el amarillo del zócalo. Los 
oscilla eran discos de mármol con relieves que decoraban el espacio entre las columnas.
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rística más evidente es la imitación o adopción 
del lenguaje de la gran arquitectura pública en 
el ámbito privado escenificado por el uso del 
elemento simbólico más destacado: la colum-
na. En segundo lugar, la decoración pictórica 
y musiva que tiene sus máximos exponentes 
en la arquitectura del ámbito privado, aunque 
la progresiva substitución por revestimientos 
de mármol también es un indicador relevan-
te. Y en tercer lugar, el espacio, no tanto desde 
un punto de vista cuantitativo sino cualitativo. 
En último término, como ocurre también en la 
arquitectura pública, debemos tener en cuen-
ta toda la variedad de elementos móviles que 
se distribuyen por los distintos espacios: escul-
turas de familiares o divinidades, trofeos fami-
liares, inscripciones, altares, u otro tipo de mo-
biliario como los triclinia o el cartibulum (mesa 
generalmente de mármol situada en el atrio).
La adopción del lenguaje de la arquitectura 
pública y la utilización del mármol para dar 
forma a los espacios domésticos es un hecho 
descrito con cierta crítica en las fuentes clási-
cas. Plinio el Viejo se lamenta de la extrava-
gancia que supone la utilización de columnas 
de mármol, propias de templos y edificios pú-
blicos ,en el atrio de la casa de Craso, censor 
el 92 a.C. (N.H. 17, 1, 6). Horacio por su parte 
entonaría una oda recordando los viejos tiem-
pos cuando los pórticos eran más pequeños y 
los jardines todavía no habían sido substitui-
dos por pavimentos de mármol (Od. 2, 15, 6). 
En este proceso, la utilización de la columna 
tomada de la arquitectura pública y sacra para 
soportar inicialmente los atrios y después los 
peristilos o los oecus tenía el sentido de trasla-
dar el carácter sacro y de prestigio al espacio 
doméstico (Wallace-Hadrill 1988, 64–68). En 
el caso de los monumentos funerarios es más 
evidente el uso del lenguaje arquitectónico 
para expresar el estatus del ciudadano y per-
petuar su imagen pública: se trata de la pro-
yección material de la figura del difunto ex-
presada con todo el alarde arquitectónico que 
si posición social y económica le permite.
También podemos fijarnos en la literatu-
ra clásica para constatar el rol que jugaba la 
decoración pictórica de las paredes de la casa 
en la construcción de la imagen pública de un 
personaje. En El Satiricón se cuenta la expe-
riencia sobrecogedora y llena de significado 
que suponía para los invitados entrar en la 
casa y recorrer el porticado decorado con pin-
turas que describían cómo el liberto Trimal-
ción amasó su fortuna:
“Yo, en cuanto recobré el aliento, no 
perdí la ocasión de seguir en detalle el 
muro entero. Había, pintado, un merca-
do de esclavos con sus letreros, y el pro-
pio Trimalción, con melenas, tenía un 
caduceo en la mano y bajo la guía de Mi-
nerva entraba en Roma. A continuación 
se representaba cómo había aprendido 
las cuentas, luego cómo había llegado 
a administrador; todos los pormenores 
los había figurado muy cuidadosamen-
te con su cartela el minucioso pintor. Al 
final del pórtico ... Mercurio se lo lleva-
ba a un elevado sitial. A su lado estaba 
Fortuna bien provista con el cuerno de 
la abundancia y las tres Parcas hilando 
sus rocadas de oro” (Petr. 29, 2–7. Trad. 
de M. C. Díaz y Díaz).
Cuando planteamos que el espacio es una 
de las vías para valorar la expresión y repre-
sentación de la arquitectura no nos referimos 
al dato cuantitativo; tales o cuales m2 de su-
perficie no otorgan un mayor estatus. No se 
puede comparar simplemente la superficie 
que ocupa una edificación sin tener en cuen-
ta factores como la disponibilidad de suelo, la 
topografía del terreno o las particularidades 
locales (Meyer 1999, 107–108). Se trata más 
bien del valor cualitativo que supone dispo-
ner de un espacio diáfano en el interior de 
una casa estando en una ciudad densamente 
habitada; es la amplitud a la que se refieren 
Vitruvio y San Agustín en las citas a las que 
hacíamos referencia en la “Casa de los Már-
moles”.
De todos modos, es necesario matizar la 
consciencia o la intencionalidad que hay de-
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trás de una experiencia arquitectónica de este 
tipo. Es decir, no debemos generalizar la in-
tención específica y consciente de imitar la 
gran arquitectura pública para utilizarla como 
representación de la figura del dominus a todas 
las construcciones privadas de las elites roma-
nas. Esto nos podría llevar a una interpreta-
ción simplificada y a la vez agotadora del com-
portamiento humano. La elección de unas u 
otras arquitecturas, de la decoración, de los 
ornamentos, etc. se rige por tantos factores 
como pensamientos o motivaciones puede 
tener el ser humano, a los que hay que aña-
dir los factores externos que también pueden 
limitar o condicionar esta elección. Los talle-
res que operan en una ciudad, el acceso a las 
redes comerciales de ciertos materiales, o las 
modas o gustos que imperen en un momento 
concreto. En realidad, a menudo tendríamos 
que ver la experiencia de la arquitectura do-
méstica como una consecuencia de una elec-
ción y no como una intención buscada a priori. 
Ciertamente, la elección de la decoración de 
una casa es consciente. Cuando el propietario 
de la “Casa de los Mármoles” escogió levantar 
el porticado con columnas de mármol, lo que 
seguramente se había perdido en ese momen-
to era el carácter sacro que se le otorgaba a la 
columna cuando Plinio el Viejo hacía su crítica 
unos siglos antes. 
Imaginemos por un momento a este ciu-
dadano de Emerita Augusta, propietario de la 
llamada “Casa de los Mármoles”, tomando de-
cisiones sobre la reforma de su casa a finales 
del siglo III. Entre sus preocupaciones estaba 
la de necesitar un salón de recepción y de ban-
quetes de mayor tamaño para poder acoger su 
cada vez mayor círculo de influencias en las 
estrategias políticas y económicas en las que 
participaba. Escogió la decoración en mármol 
para enriquecer el peristilo, el juego de colum-
nas de la fachada interior de acceso al gran 
salón, las dos pequeñas exedras en los extre-
mos del ala norte del peristilo o incluso la gran 
exedra ocupando parte del espacio central del 
patio. Todo este enriquecimiento decorativo 
de la casa puede ser simplemente resultado 
de una elección estética del propietario ligada 
a una necesidad funcional. Pero aún así estas 
decisiones condicionan la imagen que se per-
cibe del propietario, la puesta en escena en 
las recepciones y en los grandes banquetes en 
su casa. Si bien las pinturas de la casa de Tri-
malción tenían un significado muy concreto 
fácilmente comprensible, no es menos cierto 
que la decoración arquitectónica, la amplitud 
del espacio o los materiales utilizados también 
transmitían un mensaje, quizá menos cons-
ciente pero igualmente efectivo.
Utilizar los porticados con columnas en las 
residencias privadas para identificarse con los 
ideales de prestigio de la arquitectura públi-
ca seguramente fue una intención consciente 
en los inicios de este proceso cuando se quería 
dotar los atrios de una solemnidad acorde a 
la vida pública del propietario. Pero el tiem-
po seguramente lo convirtió en la solución 
arquitectónica adecuada para resolver las ne-
cesidades y lujos de la aristocracia romana en 
todo el Mediterráneo. No debemos extender 
de manera indiscriminada la consciencia sobre 
uno mismo y sus propias decisiones a todos 
los actos arquitectónicos que estudiamos. Los 
mecanismos de transmisión con los que opera 
la arquitectura privada son propios de la se-
miótica más que de la semántica, de la percep-
ción más que de la significación, éstas quedan 
reservadas seguramente a los grandes hitos en 
la arquitectura que siempre tienen detrás una 
mente privilegiada.
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cho, considera más importante el análisis de 
la continuidad y transición entre cada una de 
ellas que la propia definición de estilos aisla-
dos con características propias (Giedion 1975, 
3).
Según Giedion, la primera concepción del 
espacio era aquella que organizaba la arqui-
tectura como volúmenes aislados rodeados de 
espacio exterior; desde las primeras civilizacio-
nes —Egipto y Mesopotamia— hasta la arqui-
tectura griega. La segunda, empezada por la 
arquitectura romana, se basaba en el desarro-
llo del espacio interior. Finalmente, considera-
ba que la tercera concepción se encontraba en 
un estado embrionario. La resumía como una 
mezcla entre las dos edades anteriores en la 
que se recuperaba el juego de volúmenes sin 
perder la atención por el espacio interior. 
En realidad, de la teoría de Giedion, no nos 
interesa tanto el análisis concreto de la con-
cepción del espacio y cómo ésta fue evolucio-
nando entre culturas. El aspecto que conside-
ramos relevante es el punto de vista que está 
en la base de esta teoría. Se trata de la natu-
raleza cambiante del espacio arquitectónico 
completamente ligado a la personalidad de la 
cultura que dio lugar a dicha arquitectura. En 
nuestro caso, el aspecto que evolucionó en la 
concepción arquitectónica en el mundo roma-
no fue la distinción o el límite simbólico entre 
la arquitectura pública y la privada como ima-
gen del poder.
4. Público y Privado En la arquitEctura romana
4.1. INTRODUCCIÓN
La arquitectura romana en la tradición 
republicana distinguía con precisión la edi-
licia pública de la privada. Esta diferencia se 
comprueba a nivel jurídico-religioso: la cons-
trucción de los recintos sacros y templos o 
de edificios de espectáculos iba precedida de 
una definición simbólica de sus límites. Por 
el contrario, las casas privadas se tenían que 
construir sin superar los límites del solar que 
le correspondía. Tanto es así que incluso las 
puertas principales de la casa no podían reba-
sar estos límites, por lo que tenían que abrir 
hacia el interior. A nivel arquitectónico en la 
tradición republicana también se aprecian las 
diferencias entre público y privado. El carácter 
sacro de la columna hacía que quedara reser-
vada inicialmente a porticados públicos, tem-
plos y recintos sacralizados. Pero esta distin-
ción arquitectónica clara con el tiempo se fue 
diluyendo, como hemos visto en el capítulo 
anterior.
Parafraseando a S. Giedion, la arquitectu-
ra es un fenómeno de transición. En su teoría 
sobre la historia de la arquitectura plantea una 
división en tres edades basada en la concep-
ción del espacio arquitectónico en cada una de 
ellas. Además, entre estas edades también hay 
espacio para períodos de transición, son los 
momentos clave donde se va diluyendo una 
concepción y se desarrolla la siguiente. De he-
Fig. 124: Detalle de un dintel adovelado apoyado sobre un muro de opus caementicium precedente en el área de-
nominada Casa de Augusto en el Palatino. El dintel abría una puerta hacia un ámbito que no llegó a ser vaciado.
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Como veremos más adelante, con el ejem-
plo de la Casa de Augusto, trataremos de mos-
trar cómo el límite entre público y privado en 
la arquitectura romana se fue mezclando, dilu-
yendo como escenario de expresión del poder. 
La tradición romana republicana nació de la 
lucha contra la monarquía de los Tarquinios y 
su expulsión definitiva del gobierno de Roma. 
Este precedente trajo como consecuencia la 
necesidad de marcar un límite claro e infran-
queable entre lo público y lo privado, con el ob-
jetivo de no volver a errores pasados. Mostrar 
una actitud y una imagen decorosa era parte 
esencial del comportamiento social en la Roma 
republicana. Como en la salutatio los ciudada-
nos podían acceder al interior de residencias 
privadas de otros ciudadanos para saludar al 
dominus, el decoro también debía mantenerse 
en el espacio interior de estas residencias, ya 
que jugaba un papel importante en este rito 
social. Y la publica magnificentia se reservaba a 
la grandes construcciones públicas.
La casa romana era en sus inicios una es-
tructura privada con un delimitado carácter 
de proyección pública. En los inicios el acto 
social de la salutatio se lleva a cabo en la puer-
ta de la casa. En un segundo estadio, se llevó 
al atrio. Finalmente, este acto público se llevó 
hasta el interior privado de la casa, a los salo-
nes de aparato donde se celebraban grandes 
banquetes o el dominus realizaba largas recep-
ciones tanto a amigos como clientes emulan-
do los rituales de los emperadores en Roma. 
De una situación de partida donde los límites 
entre público y privado eran claros, paulati-
namente estos límites se diluían. La arquitec-
Fig. 125: Vista de la vertiente sur occidental de la colina del Palatino. En lo alto de la colina los restos de la Casa de 
Livia, el basamento del templo de Apolo y la Casa de Augusto. Abajo la Basílica de Santa Anastasia al Palatino junto 
al Circo Máximo (Foto Apple Maps).
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tura privada cada vez tomaba más elementos 
de la imagen de la arquitectura pública a la 
que trataba de emular, hasta el punto como 
sucede en la Casa de Augusto donde público 
y privado se mezclaron sin solución de con-
tinuidad.
4.2. LA CASA DE AUGUSTO: DE RESIDEN-
CIA PRIVADA A SEDE DEL PODER.
4.2.1. Introducción e historiografía
El Palatino es uno de los conjuntos arqueo-
lógicos más complejos de la ciudad de Roma. 
La evidencias de la presencia humana en la 
colina se remontan hasta incluso antes de la 
época fundacional de la ciudad en el siglo VIII 
a.C. El registro arqueológico es amplísimo lo 
que dificulta la lectura desde una perspectiva 
global de las múltiples fases constructivas. La 
Casa de Augusto marca un punto de inflexión 
en la configuración urbana de la colina para 
convertirse en el centro de poder que fue en 
época imperial. Pasó de ser un barrio ocupa-
do principalmente por residencias privadas de 
la aristocracia republicana a convertirse en la 
sede de los distintos Palacios Imperiales que 
emperador tras emperador construyeron, re-
formaron o ampliaron según sus intereses. De 
un entramado de calles y domus aristocráticas 
más o menos lujosas, a un conjunto palacial 
elevado sobre grandes plataformas de opus 
caementicium que enlazaban sin solución de 
continuidad el Foro Republicano con el Circo 
Máximo.
El interés por esta área de Roma se remon-
ta al siglo XV con el Renacimiento, antes in-
cluso que la formación de la propia discipli-
na. Disponemos de una bibliografía inmensa 
referente a este agregado arqueológico con 
excavaciones que se remontan al siglo XVIII. 
Aún así la mayoría de trabajos se centran en 
aspectos parciales fruto de las intervenciones 
realizadas en lugares puntuales de la colina. 
Seguramente es el resultado de que en la ex-
cavación arqueológica del Palatino y de Roma 
en general participen múltiples equipos inde-
pendientes entre ellos, cada uno con su propia 
línea de investigación y que provienen de los 
distintos centros nacionales de investigación 
con sede en la ciudad.
Durante años, las excavaciones en la co-
lina iban sacando a la luz los restos de dis-
tintos templos (Pensabene 1990), lo que sus-
citó una discusión sobre la identificación de 
cada uno de ellos entre las divinidades que 
se citan en las fuentes: Cibeles, Apolo, Iupi-
ter Stator, Iupiter Victor, etc. En este contexto 
cabe destacar la figura de Napoleón III quien 
quiso acelerar el descubrimiento de los pala-
cios de los emperadores romanos comprando 
los Horti Farnesiani en 1861. Las excavaciones 
iniciadas el mismo año de la compra de los 
terrenos fueron dirigidas por el arqueólogo 
Pietro Rosa. En pocos años sacaron a la luz 
el basamento de un gran templo que desde 
su posición dominaba el Circo Máximo. Pero 
la posibilidad de localizar la casa de Augus-
to aún tuvo que esperar hasta que este basa-
mento fuera identificado como el Templo de 
Apolo. Esto ocurrió a principios de siglo XX 
y según la propuesta publicada por Giovan-
ni Pinza (1910, 1913). De todos modos esta 
hipótesis no fue ampliamente aceptada hasta 
que Giuseppe Lugli publicara la descripción 
arqueológica de los restos (Lugli 1953).
G. Carettoni descubrió finalmente la Casa 
de Augusto en las excavaciones que dirigió en 
los años 1960 alrededor del Templo de Apolo. 
Estas excavaciones sacaron a la luz una casa 
con peristilo con estancias lujosamente deco-
radas de tradición republicana. Con estas ca-
racterísticas arquitectónicas, la proximidad de 
las escaleras de Cacus y la posición contigua 
al templo hacían fácil la identificación con la 
casa que Octaviano comprara a Hortensius en 
el Palatino (Suet., Aug. 72). De todos modos la 
primera publicación de Carettoni tratando la 
arquitectura de la casa tuvo que esperar unos 
años tratando la problemática de manera su-
maria (Carettoni 1983). En realidad fueron las 
pinturas murales y las series de lastras cam-
panas policromadas lo que centró principal-
mente la atención tanto de Carettoni como de 
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otros investigadores (Carettoni 1961, 1971, 
1973; Tortorella 1981; Strazzulla 1990; Pen-
sabene 1997; Tomei 2000). Las excavaciones 
fueron continuadas por Irene Iacopi, quien 
finalmente publicó la relación arqueológica 
junto con la documentación arquitectónica de 
los restos (Iacopi y Tedone 2005) aunque an-
tes ya se habían publicado diversos trabajos de 
síntesis utilizando la documentación publica-
da por Carettoni (Royo 1999; Cecamore 2002; 
Mar 2005).
Actualmente existe un intenso debate en-
tre las interpretaciones de diversos equipos. 
Empezaron A. Carandini y D. Bruno presen-
tando dos hipótesis en las que tratan los res-
tos de la casa que se sitúan bajo el basamen-
to del Templo de Apolo (Carandini y Bruno 
2008; Carandini, Bruno y Fraioli 2010; vid. 
Carandini y Carafa eds. 2012). Seguidamente 
Coarelli respondió de forma contundente tal 
interpretación con una extensa publicación 
que parte del análisis del conjunto de la colina 
desde los antecedentes republicanos (Coare-
lli 2012). Esta publicación también ha tenido 
respuesta por parte de D. Bruno y P. Carafa 
en un extenso artículo (Bruno y Carafa 2013). 
También desde el Seminari de Topografia Anti-
ga (www.setopant.com) se está realizando un 
estudio continuado desde hace 20 años de la 
evolución arquitectónica de la colina del Pala-
tino (Mar 1994b, 2005, 2006, 2009a, 2009b). 
Para ello contamos con la colaboración inesti-
mable del equipo de Patrizio Pensabene (Uni-
versità di Roma “La Sapienzia”). Por su parte 
P. Pensabene continua con el estudio de los 
santuarios —Victoria, Cibeles y Apolo— pres-
tando especial atención a la relación de estos 
con la Casa de Augusto (Pensabene y Falzone 
eds. 2001; Pensabene 2006b; Pensabene y Ga-
llochio 2013).
En este apartado incluiremos parte de los 
resultados del proyecto de investigación que 
se está llevando a cabo en torno a la Casa de 
Augusto desde el Seminari de Topografia Antiga. 
Nuestra intención en este caso es centrarnos 
en el análisis del registro arqueológico de esta 
área tan compleja para introducirnos en la in-
terpretación arquitectónica del conjunto. En 
pocos sitios como éste, los restos arqueológi-
cos están tan estrechamente conectados con el 
devenir de la historia. Es el lugar idóneo para 
entender cómo la transformaciones arquitec-
tónicas de este sector acompañaron el cambio 
político que se dio entre las dos grandes etapas 
del mundo romano, de la República al Impe-
rio. Es decir, como la residencia privada de un 
ciudadano más de la Roma republicana aca-
bó convirtiéndose en el germen del principal 
Fig. 126: Fotos del área en los años 1920. Izquierda. Estructuras republicanas y fuente monumental bajo la platafor-
ma del Santuario de Apolo. Derecha. Plataforma del santuario y área de la casa de Augusto antes de su excavación 
arqueológica (Fotos Gatteschi, American Academy in Rome).
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escenario del poder imperial durante más de 
cuatro siglos.
4.2.2. Contexto histórico
El origen mítico de Roma se construyó en 
torno a la figura de Rómulo y el momento en 
que  éste fundó la ciudad trazando el surco 
primigenio que delimitaría el pomerium alre-
dedor de la colina del Palatino. La histórica fe-
cha nos la dice Varrón, según él sucedió en el 
año 753 a.C. Otras fuentes también nos dicen 
que la ciudad surgió en el Palatino y que des-
pués se fue extendiendo por las otras colinas. 
En cambio, las excavaciones arqueológicas 
han demostrado que antes del siglo VIII a.C. 
ya existían asentamientos en las otras colinas 
de alrededor del Palatino. Esto se explica por 
la confluencia de distintas tribus en este pun-
to estratégico del territorio del Lacio. Aquí se 
encontraban el vado natural que permitía cru-
zar el río a través de la actual isla Tiberina y 
el paso de un camino protohistórico que unía 
las montañas con las salinas de la costa. En 
la actualidad no existe un consenso sobre el 
origen de la ciudad y se han plantean diversas 
hipótesis que intentan encajar lo que nos di-
cen las fuentes clásicas con los datos arqueo-
lógicos (Mar 2001; Martínez-Pinna 2001; Ca-
randini 2007). En cualquier caso, más que el 
origen real de la ciudad de Roma, nos interesa 
destacar el símbolo que representaba para los 
romanos la colina del Palatino como escenario 
del origen de su ciudad.
Durante la República, la esquina orien-
tal del Palatino, se convirtió en el lugar en el 
que recordar los orígenes míticos de la ciudad. 
La construcción del templo de la Victoria y el 
templo de Cibeles se explican por la intención 
de añadir también raíces griegas al relato de 
los orígenes míticos de la ciudad, confirién-
dole un pasado prestigioso y antiguo ligado al 
viaje del héroe  Eneas superviviente de la mí-
tica Troya. Así fue cómo en este punto frente 
a estos dos templos se concentraron los sím-
bolos más importantes para la fundación de 
Roma: la escalera de Cacus, la supuesta caba-
ña de Rómulo y el santuario del Lupercal a los 
pies de la colina. La importancia del Palatino 
en la tradición romana es una de las claves 
para explicar por qué la aristocracia de época 
republicana y los emperadores posteriormente 
eligieron la colina como el lugar donde cons-
truir sus residencias. También es cierto que la 
proximidad del foro de la ciudad, el centro del 
poder republicano, hacía de esta zona el lugar 
más adecuado para los senadores o las familias 
que aspiraban a jugar un papel político rele-
Fig. 127: Detalle de la Forma Urbis Romae de Lancia-
ni (1901–1907). El basamento era identificado con el 
Templo de Júpiter Palatino.
Fig. 128: Detalle del plano de Gismondi (1946) en el 
que ya aparecen indicadas algunas estructuras de la 
Casa de Augusto aunque sin identificar.
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vante. Aunque la ambición de muchas de es-
tas gentes era conservar la residencia en el Pa-
latino como legado familiar, el final convulso 
de la República se encargó de alterar comple-
tamente este panorama. En los años centrales 
del siglo I a.C. el caos político se refleja en los 
muchos cambios de propiedad de las residen-
cias aristocráticas.
El final de la República fue precedido por 
luchas políticas, conspiraciones y enfrenta-
mientos abiertos entre familias por el control 
del poder. El asesinato de Julio César el año 
44 a.C. trajo como consecuencia inesperada 
el ascenso de su sobrino y principal heredero; 
un joven poco conocido llamado Cayo Octa-
vio, el futuro primer emperador Augusto. Las 
familias partidarias del viejo orden republica-
no fueron derrotadas frente a los herederos de 
Julio César en Filipos el año 42 a.C., aunque 
ésta no fue la batalla definitiva en las guerras 
internas por el control del poder en Roma. Los 
vencedores, Marco Antonio, general de Julio 
César, y su sobrino Octavio, compartieron el 
poder durante 10 años pero otra vez se decidió 
todo en una batalla. En el año 31 a.C. la victo-
ria de Octavio en Actium lo consagraba ante al 
pueblo romano como el personaje que podía 
traer la paz tras un siglo de enfrentamientos 
en el seno del poder de Roma. En el año 27 
a.C., tras siete consulados, Octavio convocó al 
Senado para declarar solemnemente que de-
volvía la dirección de la República al Senado y 
al Pueblo de Roma y así poder retirarse como 
un ciudadano más. Se necesitaron sólo tres 
días para que el Senado le concediera el cog-
nomen de Augustus, título que le confería una 
auctoritas superior a cualquier otra magistratu-
ra de la República. Este fue el inicio del nuevo 
sistema de gobierno romano que perduró du-
rante cinco siglos.
Se puede hacer una lectura de esta historia 
a través de la arquitectura. No es de extrañar 
que el joven Octavio residiera en el Palatino 
siguiendo la tradición de las familias aristó-
cratas republicanas. La fortuna que heredó 
con la muerte de su tío Julio César y las resi-
dencias confiscadas de las familias derrotadas 
en la batalla de Filipos, permitieron a Octavio 
trasladar su residencia a un punto de mayor 
significación en el Palatino. El lugar elegido 
fue la residencia de Hortensio —uno de los 
damnificados en Filipos—, aunque como nos 
recuerda Suetonio, “no se distinguía ni por 
las dimensiones ni por el lujo” (Aug. 72). En 
realidad la clave para escoger este lugar era 
porque se encontraba en la parte más alta del 
Palatino junto a los templos de Victoria y Ci-
beles, y también junto a la cabaña de Rómulo 
y la escalera de Caco. Es decir, aproximándo-
se a los orígenes míticos tradicionales y he-
lenísticos de la ciudad. La ambición por una 
casa acorde a sus pretensiones no terminaron 
aquí y fue ampliando su casa comprando las 
residencias contiguas; en ese momento era 
uno de los personajes más poderosos de la 
República.
En el año 36 a.C. otra batalla fue decisiva 
para la evolución de la residencia de Octavio 
y la imagen pública de su residencia privada. 
En ese momento se encontraba en Sicilia en 
una campaña contra el hijo de Pompeyo, Sex-
to Pompeyo. Tras la victoria en Nauloco pro-
metió construir un templo dedicado a Apolo. 
Ese mismo año un rayo dañó parte de la casa 
y los auspicios permitieron consagrar la parte 
dañada a Apolo y que fue destinada a diversos 
servicios públicos. El Senado, agradecido, le 
concedió nuevos terrenos y casas en la colina. 
El templo no fue dedicado hasta a finales del 
28 a.C. cuando ya había sucedido la victoria 
de Octavio en Actium frente a Marco Antonio 
y Cleopatra.
Durante esos años, y tal como recuerdan 
las Res Gestae conservadas en las paredes del 
templo dedicado a Augusto en Ankara, Oc-
tavio se encontró con una ciudad de ladri-
Fig. 129: Planta arqueológica de los restos del entorno de la Casa de Augusto, desde lo alto de la pendiente con la 
Casa de Lívia hasta los restos bajo la Basílica de Santa Anastasia.
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Fig. 130: Individualización de los restos arqueológicos de la casa de peristilo republicana y los muros de sillares del 
llamado “proyecto interrumpido” que se extiende en ambos peristilos.
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llo y la transformó en ciudad de mármol. Lo 
que sabemos seguro es que dedicó grandes 
esfuerzos en la construcción de edificios pú-
blicos, prueba de ello son el templo dedicado 
a Julio César, los arcos de triunfo en el Foro 
republicano, la construcción del Templo de 
Mars Ultor, el Foro de Augusto o el Teatro de 
Marcelo entre otros (Gros 1976; Favro 1992; 
Zanker 1992). El proyecto de reforma urbana 
y de obras públicas tenía un objetivo político 
muy claro, ser el personaje clave en la cons-
trucción de los principales escenarios cívicos 
de la ciudad.
Y la construcción de la nueva Roma, tam-
bién fue acompañada de la construcción de su 
residencia privada. Siguió la tradición aristo-
crática de reflejar en ella la figura del dominus, 
pero en este caso con la exigencia de expresar 
el carácter público que debía tener por ser pri-
mus inter pares. Su residencia se convirtió en 
domus publica definitivamente cuando en el 12 
a.C. Lépido murió, momento en que Augus-
to en sustitución del difunto fue nombrado 
Pontífice Máximo. Con este cargo ya no po-
día vivir en una residencia privada puesto que 
este cargo siempre había residido en la domus 
publica, en el conjunto situado junto al Foro 
formado por la Regia y la casa de las Vestales. 
Puesto que Augusto no se planteó en ningún 
momento trasladarse a la Regia, fue el culto a 
Vesta el que se trasladó a su casa. Como dijera 
Ovidio, una casa acogía a tres dioses: Apolo, 
Augusto y Vesta (Fast. 4, 951).
4.2.3. Interpretación de los restos conservados
El principal problema con el que nos en-
contramos en el análisis de los restos de la 
Casa de Augusto, es la complejidad de fases 
arquitectónicas sin que haya a su vez un ple-
Fig. 131: Vista de detalle de los restos desde lo alto de la colina con vistas hacia el Circo Máximo, un aspecto que 
posteriormente jugaría un papel muy importante en la configuración arquitectónica del palacio de Augusto.
UNIVERSITAT ROVIRA I VIRGILI 
ESCENOGRAFÍA DEL PODER EN LA ARQUITECTURA ROMANA. UNA REFLEXIÓN METODOLÓGICA PARA SU ESTUDIO. 
Ferran Gris Jeremias 
 
 
229
PÚBLICO Y PRIVADO EN LA ARQUITECTURA ROMANA
no consenso sobre el registro arqueológico 
estratigráfico. La publicación de la documen-
tación arqueológica por parte de Iacopi y Te-
done (2005) supuso un gran avance, pero aun 
queda incógnitas que podrían resolverse con 
la continuación de los trabajos de campo. El 
peristilo oriental y las estancias bajo las bi-
bliotecas siguen ocultos por niveles de tierra. 
Aún así, podemos plantear una hipótesis para 
la lectura de los restos arquitectónicos en un 
intento de acomodar esta interpretación con 
el relato histórico del ascenso del poder del jo-
ven Octavio.
En este sector de la colina, se encuentran 
unos restos de edad arcaica, quizá relacio-
nados con edificios templares. En cualquier 
caso, condicionaron las construcciones suce-
sivas que dejaron aislados estos restos tras los 
muros. Con la construcción del santuario de 
Apolo quedaron completamente ocultas bajo 
el podio del templo (Pensabene y Gallochio 
2013, 565–568).
La primera fase claramente identificable co-
rresponde a una casa de peristilo republicana 
construida sobre terrazas en la ladera orien-
tada hacia el Circo Máximo. La construcción 
en muros de sillares de tufo se desarrollaba 
seguramente en dos pisos. La parte conserva-
da corresponde a la planta inferior delimitada 
al N–E por un gran muro de contención de 
tierras al fondo. A través de la planta se iden-
tifican diversas estancias que abren a un gran 
peristilo que tendría en el centro un gran jar-
dín. En el flanco N–E una gran sala en el cen-
tro del ala del peristilo y otras estancias más 
pequeñas dispuestas simétricamente a ambos 
lados, todo organizado sobre el eje central del 
peristilo. En el flanco S–E, se sitúa la secuencia 
ninfeo, “studiolo”, oecus tetrástilo y la rampa 
que daría acceso a un piso superior. Es posible 
Fig. 132: Vista de detalle de los restos de la casa de peristilo republicana con las pavimentaciones y las pinturas 
reconstruidas in situ del “studiolo”, el oecus y la rampa.
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Fig. 133: Individualización de los restos arqueológicos añadiendo las diversas estructuras de opus caementicium o 
latericias que sirvieron para elevar la plataforma del Santuario de Apolo.
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que esta rampa condujera a un lugar de culto 
arcaico relacionado con los restos que queda-
ron aislados tras los muros.
La decoración de esta primera fase desta-
ca por una gran riqueza y cierta uniformidad. 
La casa contaba con unos pavimentos en opus 
sectile en las principales estancias alrededor 
del peristilo, pero están documentados sólo a 
partir de las improntas en el hormigón ya que 
no se ha conservado ninguna de las piastrelle. 
De todos modos, el grado de complejidad del 
diseño que dibujan las improntas, indica que 
se trataba de un trabajo de una calidad des-
tacable entre los ejemplos tardo-republicanos 
(Pensabene y Gallochio 2015, 21–23). Las sa-
las en el lado S–E del peristilo corresponden a 
las estancias con pinturas murales de factura 
lujosa y que han sido ampliamente publicadas 
(Iacopi 2008). Cabe destacar que las pinturas 
fueron restituidas in situ tras ser halladas en 
las excavaciones de Carettoni de los años 1960 
(Borrello y Musatti 2009). Entre la decoración 
arquitectónica destacan las lastras campanas 
que han sido objeto de importantes estudios 
(Carettoni 1971, 1973; Tortorella 1981; Stra-
zzulla 1990), en los que se ha insistido sobre 
todo en el carácter arcaizante de los motivos 
representados. Desde punto de vista del es-
pacio arquitectónico, consideramos especial-
mente indicativo la fuerte policromía que ca-
racteriza a estas lastras, además de que varias 
de estas series presentan los orificios necesa-
rios para poder fijarlas en las vigas de made-
ra. También otros elementos arquitectónicos 
destacan por el colorido, se utilizaron mármo-
les de distintos colores y procedencias con los 
que se formaron un orden dórico y otro jó-
nico (Pensabene 1997). Un último elemento 
a destacar son las piezas escultóricas femeni-
nas de mármol negro identificadas como las 
Danaides citadas en las fuentes (Tomei 2000). 
Consideramos que sus características formales 
permiten reinterpretar estas piezas como ele-
mentos arquitectónicos portantes con un ca-
rácter ornamental muy fuerte. Se trataría en 
realidad de canéforas que estarían situadas en 
el segundo piso del peristilo. Quedarían fijadas 
sobre la balaustrada y con una pieza auxiliar 
en el encaje cuadrangular que tienen en la ca-
beza se sujetarían al arquitrabe de madera.
Todos estos elementos permiten recons-
truir el alzado interior del peristilo. Se trataría 
de un porticado de dos pisos soportados por 
dos órdenes distintos superpuestos de colum-
nas de mármol, uno dórico y otro jónico. En 
el piso superior, las canéforas negras aumen-
tarían el juego cromático alternándose con las 
columnas. En general, dominaría un fuerte 
cromatismo lo que daría una imagen arqui-
tectónica del conjunto muy colorida marcada 
por la disposición de las lastras, las columnas y 
las canéforas. La decoración de las paredes in-
teriores del peristilo, totalmente desaparecida, 
debía corresponderse con las pinturas murales 
de las salas que rodean el peristilo, que tienen 
unas características perfectamente acordes 
con la riqueza y el cromatismo del conjunto. 
En realidad, el entablamento decorado con ce-
rámicas polícromas y las columnas de mármol 
conforman una solución arquitectónica inno-
vadora.
Se trata de una solución que demuestra 
una clara intencionalidad de integrar en un 
mismo espacio, los elementos arquitectóni-
cos de carácter tradicional (lastras polícro-
mas) con elementos de influencia helenística 
(columnas de mármol de colores). Se intuye 
un paralelismo entre tal integración de ele-
mentos arquitectónicos de diferentes tradi-
ciones con la integración de los relatos sobre 
los orígenes de Roma —la leyenda de Rómu-
lo y Remo, y de los descendientes de la gue-
Fig. 134: Arriba. Restitución de la Casa de peristilo republicana que se desarrollaría en dos niveles. El acceso en la 
parte superior desde el atrio frente a la Casa de Lívia (Dibujo R. Mar y D. Vivó).
Fig. 135: Abajo. Muro y dinteles de sillares del proyecto interrumpido. Evidencia de cómo estos muros rodean un 
área aún sin vaciar con los restos arcaicos en su interior.
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rra de Troya—, éstos fueron intencionalmen-
te entrelazados en un mismo discurso para 
dar mayor prestigio y antigüedad al origen de 
Roma.
En realidad, la casa había sido completa-
mente renovada en época protoaugustea lo 
que se demuestra por la uniformidad cons-
tructiva y decorativa. Seguramente este pri-
mer proyecto ya incluía los espacios en torno 
a un atrio identificados como elementos de ca-
sas aristocráticas precedentes que se encuen-
tran en la parte superior junto a la llamada 
Casa de Livia. Estos restos de casas preceden-
tes se encontraban a la altura del piso prin-
cipal. Este esquema de casa en pendiente es 
bien conocido, diversas residencias pompeya-
nas se construyeron también en terrazas sobre 
la línea de la costa, como la villa de Diome-
des o la de casa de M. Fabio Rufo. La villa de 
Diomedes se organiza en dos pisos, se accede 
desde el piso superior donde se encuentra el 
peristilo que organiza la casa con las estancias 
principales a su alrededor. En el piso inferior, 
un gran peristilo de pilares cuadrados encie-
rra un jardín (hortus) amenizado con un gran 
estanque en el centro. Un gran oecus ciziceno 
situado en el piso principal se abriría con vistas 
al jardín inferior, la posición de esta sala está 
en eje con el peristilo. A su vez, el porticado 
del piso inferior sustentaría un terraza a ni-
vel del piso superior con vistas panorámicas al 
golfo de Nápoles.
La articulación de volúmenes dispuestos en 
distintas terrazas interconectadas como sucede 
en la villa de Diomedes o en otras residencias 
de la costa constituyen el referente que nos 
permite comprender el esquema sobre el que 
se organizaba la gran casa en terrazas y con 
peristilo panorámico hacia el Circo Máximo 
en el Palatino. El despliegue arquitectónico 
monumental de estas casas constituyó segura-
mente el referente para la construcción de la 
casa de tradición republicana que descubriera 
Carettoni. Siguiendo la lógica de este esque-
ma, las habitaciones principales se encon-
trarían en el piso superior apoyadas sobre la 
planta semienterrada, aprovechando también 
como veíamos algunos elementos de casas 
precedentes como el atrio que organizaría a 
su alrededor las salas principales. Es probable 
que, tal como sugieren Bruno y Carafa (2013) 
la casa se extendiera también ocupando la lla-
Fig. 136: Arriba. Restitución (izq.) y lastras originales (dcha.) encontradas en las excavaciones de Carettoni (1960).
Fig. 137: Derecha. Reconstrucción del porticado de la casa republicana con el encaje de las lastras en cada uno de 
los entablamentos del porticado y las canéforas en el piso superior con función portante. (Dibujo D. Vivó).
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mada Casa de Livia. Todos los indicios sugie-
ren que ésta era la casa de Octaviano antes de 
la batalla de Nauloco (36 a.C.).
La segunda fase es menos clara, se asocia a 
los muros de sillería y arquitrabes adintelados 
que aparecen en los peristilos a ambos lados 
del basamento del templo y en el “corridoio de-
lle volte crollate”. Identificamos esta fase como 
una gran reforma de la casa precedente, aun-
que como veremos, existen evidencias que nos 
permiten plantear que este proyecto no fue 
terminado, que en algún momento se inte-
rrumpió su ejecución. El esquema organizati-
vo que dibuja esta serie de muros es el de dos 
peristilos cuadrados dispuestos simétricamente 
respecto al eje que posteriormente seguiría el 
Templo de Augusto. Con la misma orientación 
que la casa precedente, estos dos peristilos es-
tarían conectados por el “corridoio delle volte cro-
llate”. Con la construcción de los muros se cor-
taban estructuras precedentes, entre otras una 
bóveda que perdió su función estructural. Des-
de el corredor se abría hacia el interior a través 
de un vano de anchura considerable una gran 
sala de 10x12 metros. Para su construcción se 
eliminó la rampa que accedía al piso superior y 
quedaba cerrada al fondo por un gran muro de 
opus caementicium que hacía de muro de con-
tención. A ambos lados de esta sala, los muros 
de sillares definen otras salas.
Uno de los indicios más claros para ase-
gurar que se trata de un proyecto inacabado 
es que la sala del lado oriental no llegó a ser 
vaciada de los niveles de tierra que queda-
ban en su interior. En este punto es donde 
se conservan en una cota superior los restos 
precedentes asociados a un posible santuario 
arcaico. Este esquema con una gran sala en el 
centro y otras dos menores que la flanquean 
sugiere que el corredor debe ser interpretado 
no tanto como una conexión entre peristilos 
flanqueada por dos muros sino más bien como 
una galería panorámica que abriría hacia la la-
dera de la colina con vistas al Circo Máximo. 
Si realmente se trataba de este esquema, los 
restos de casas republicanas como la llamada 
domus Antonii (Pensabene y Gallochio 2013, 
568–571) que se encuentra a continuación de 
la primera casa de Octavio en dirección de la 
pendiente, probablemente hubieran sido arra-
sados en el caso de haber continuado con el 
proyecto de reforma.
Al tratarse de un proyecto de reforma, 
hace difícil saber hasta qué punto fue desa-
rrollado el proyecto. Sabemos que el peris-
tilo oriental, contaba con dependencias para 
sostener un segundo piso, aunque no cono-
cemos hasta que grado fueron completadas. 
Este es solo uno de los problemas que difi-
cultan que podamos reconstruir el esquema 
preciso de este proyecto. Todo apunta a que 
se trataba de una versión aún más ambicio-
sa de residencia construida en terrazas como 
las que veíamos en Pompeya. Probablemen-
te se trataba de un pabellón escalonado en 
dos niveles ocupando simétricamente ambos 
lados del lugar de culto republicano con dos 
peristilos también simétricos. Se trata de una 
configuración que en cierto sentido, tiene si-
militudes con el pabellón de la Domus Aurea 
en la colina del Opio.
La siguiente fase corresponde a la platafor-
ma asociada a la construcción del Templo de 
Apolo Palatino. Para la construcción de dicha 
plataforma situada 9m por encima del nivel 
del peristilo, se aprovecharon los muros de las 
fases constructivas precedentes para susten-
tar el sistema de bóvedas. Las habitaciones en 
planta baja del peristilo oriental correspon-
dientes al proyecto inacabado, fueron utili-
zadas como cimientos de las bóvedas para la 
construcción de las dos bibliotecas del santua-
rio. En la zona frente al templo, la plataforma 
está compuesta por unos cajones de ladrillo 
con un doble pavimento, este servía de aisla-
miento hidráulico. Para completar el relleno 
y colmatación de los dos peristilos para con-
seguir el nivel de la plataforma, en esta fase 
se construyeron unos muros de opus caemen-
ticium que permitían sostener los empujes del 
relleno. De esta manera, las estructuras de las 
casas precedentes quedaban protegidas y po-
dían servir para sustentar la nueva construc-
ción. De otro modo, el relleno de tierra podría 
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haber colapsado hacia el interior de estas es-
tancias. Estos muros se sitúan en el lado N–E 
de ambos peristilos, también a lo largo del 
flanco sur del corredor y enfrente de la serie 
de estancias del “studiolo” y la rampa.
En el peristilo oriental, en el “patio de las 
bibliotecas”, el muro de contención se refor-
zó con una estructura en forma de triángulos, 
las anterides descritas por Vitruvio (Vitr. 6, 8, 
6–7). Las soluciones adoptadas son similares 
a la documentada en los jardines de la Domus 
Tiberiana (Krauser 1987, fig. 6, 1994). Sabe-
mos que se trata de una construcción de épo-
ca augustea porque se utilizaron ladrillos con 
el sello de Asinio Polión (Pensabene y Gallo-
chio 2013). Los cajones de ladrillo debieron 
servir para alojar las raíces de los árboles. En 
ese caso, podríamos identificar la plataforma 
como la estructura que sostenía en alto el 
bosque de Apolo que aparece citado en las 
fuentes escritas (Gros 2003).
En este punto terminamos el análisis ar-
quitectónico de los restos, lo que nos ha per-
mitido interpretar la correspondencia de cada 
una de las fases con la reconstrucción de los 
hechos históricos. A partir del año 36 a.C. Au-
gusto, cumpliendo su promesa tras la victoria 
en Nauloco, construyó el gran santuario de-
dicado a Apolo aprovechando los terrenos y 
estructuras de su propia casa. El desarrollo del 
santuario descendía desde el punto más alto 
donde se encontraba el templo hasta el final 
de la ladera para enlazar con las gradas del 
Circo Máximo. Los restos de la parte más baja 
se conservan todavía bajo la iglesia de Santa 
Anastasia (Mar 2005) lo que nos permite ima-
ginarnos la magnitud del proyecto del joven 
Octaviano en el Palatino. A partir de aquí, el 
gran Palacio de Augusto se debió desarrollar 
ocupando otra parte de la colina ya que en 
realidad, la plaza del templo apenas dejó es-
pacio para distribuir las dependencias que los 
textos describen como la residencia del vence-
dor de Actium (31 a.C.) y nombrado Augustus 
por ser el salvador de Roma y portador de la 
paz (27 a.C.).
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ra come elemento chiave in questo sistema e 
non il dominio su di essa, vedrà queste città 
come espressione di arroganza e sprechi. È 
chiaro che tra gli architetti ideologici di que-
ste città e di questa persona anonima c’è un 
lungo cammino in termini di sistema di valo-
ri, il che rende la percezione di ogni uno ed 
altro sia diametralmente diverso.
Questo esempio ci permette di recupera-
re il discorso iniziale in cui abbiamo defini-
to l’esperienza architettonica come un fatto 
personale costruito sulle esperienze di ognu-
no come individuo e sopra il suo sistema di 
valori. In realtà questa esperienza può essere 
individuale o in comune con gli altri come 
lontano o vicino sono socialmente e cultural-
mente. Molto ci allontana dalla società roma-
na anche sia la base essenziale come la greca 
della nostra cultura. Ma queste differenze di 
percezione sono verificate anche all’interno 
della società romana.
I Romani svilupparono una ricca varietà 
di tipologie architettoniche che erano il pal-
coscenico della vita pubblica e chiaramente 
differiscono dalla costruzione private . Questa 
tesi ha seguito un chiaro sviluppo cercando 
di analizzare queste due aree. Prima abbia-
mo analizzato i meccanismi di espressio-
ne dell’architettura pubblica attraverso vari 
esempi, seguita da analisi dell’architettura 
privata. L’ultimo capitolo si finisce con l’ana-
lisi di un momento chiave per la definizione 
5. conclusioni
5.1. STUDIARE L’ARCHITETTURA ROMANA 
NELL’ERA DELL’INFORMATICA.
L’uso dell’architettura come espressione 
di potere, forza o dominio risale alle origini 
delle prime grandi civiltà —Mesopotamia ed 
Egitto—, ancora prima dei Romani. Tuttavia 
questa pratica è ancora oggi in vigore. È faci-
le rendersene conto della forza rappresenta-
ta da nuove città costruite in Medio Oriente, 
in luoghi dove prima non c’era altro che un 
deserto.  In questi casi non è solo quello di 
costruire l’edificio più alto ma è anche una 
dimostrazione palese del dominio dell’uomo 
sulla natura che si rivela in grado di creare le 
condizioni per vivere con ogni lusso inimma-
ginabile dove prima c’era soltanto sabbia.
L’espressione di potere attraverso l’archi-
tettura è un fatto. Sia ora che in epoca ro-
mana e nel corso della storia. Quello che ci 
interessa in realtà sono loro meccanismi di 
percezione nella società romana e le loro 
peculiarità. Qual’ è stato il sistema di valori 
che ha reso possibile per i cittadini romani 
percepire in diverse architetture una serie di 
valori significativi al di là delle qualità este-
tiche possibili. Possiamo usare un’altra vol-
ta l’esempio delle moderne città del Medio 
Oriente per capire fino a che punto può avere 
questo effetto l’architettura, oppure no. Una 
persona che capisce lo sviluppo della società 
in un modo globale e il rispetto della natu-
Fig. 138: El Canopo de Villa Adriana (Tívoli) es un ejemplo de la capacidad escenográfica de la arquitectura romana al 
recrear el canal de la homónima ciudad egipcia terminando en la gruta artificial, el Serapeo. Se trata de un pabellón 
abierto para celebrar banquetes estivos frente al canal animado con juegos de agua.
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dei confini tra ciò che è pubblico e ciò che è 
privato nella società romana, la Casa di Au-
gusto. Come abbiamo visto, i limiti non sono 
sempre chiari e si sono evoluti al ritmo dei 
cambiamenti nella società romana.
La Repubblica Romana è stata costruita da 
una rottura contro il dominio del regno etru-
sco. Fu da questa situazione che sono state 
definite le fondamenta del nuovo sistema po-
litico che voleva evitare a tutti i costi qualsiasi 
forma di assolutismo, esercizio indiscrimina-
to del potere sul popolo romano. Ovviamente 
sappiamo che non era un sistema perfetto, si 
basava su un censimento di tutti i cittadini di 
Roma e le sue proprietà, che sono rinnovati 
ogni quattro anni e si distinguevano tra patri-
zi e plebei. La ricchezza dei patrizi ha permes-
so loro di accedere ai vari magistrature e del 
Senato. Così tra queste famiglie si disputava-
no o si alternavano nell’esercizio del governo 
di Roma. Comunque, il sistema non permet-
teva il dominio indiscusso di una di esse. L’ar-
chitettura è un riflesso di quest’ordine socia-
le che si basa su una netta separazione tra 
sfera pubblica e privata. È per questo motivo 
che per anni si erano sviluppati in parallelo. 
L’architettura pubblica aveva un linguaggio 
architettonico per i templi, basiliche e forum 
che dopo adattarono a molti altri edifici di 
spettacoli. Questo linguaggio ha nella colon-
na l’elemento base di un forte carattere sacro.
Ovviamente, i cambiamenti nei sistemi di 
valori sono progressivi, per questo ci sono 
periodi di transizione più che periodi definiti 
per la sua omogeneità. Famiglie repubblicane 
che hanno esposto il potere volendo autoaf-
fermarsi oppure avvicinarsi all’ideale di gran-
dezza del potere pubblico, hanno cominciato 
ad adottare lo stesso linguaggio architetto-
nico che riflette gli edifici delle istituzioni 
pubbliche. È stata ampiamente descritta l’in-
fluenza ellenistica in questo processo. Dopo 
la conquista dell’Oriente, i Romani trovaro-
no una tradizione culturale con uno stilo di 
vita coltivatissimo. Sovrani ellenistici erano 
la massima espressione dell’autoaffermazio-
ne dell’individuo attraverso l’architettura e 
le arti. Il secondo secolo a.C. si tratta di un 
momento chiave per lo sviluppo e la trasfor-
mazione della cultura e la tradizione romana. 
La nobilitas romana fu influenzata in questo 
momento dalla cultura greca. Cercando di 
riflettere il carattere distintivo e sacro nelle 
loro case, hanno incorporato il suo elemento 
più rappresentativo, la colonna, soprattutto 
di marmo. Ciò è stato ripreso negli atrii sem-
pre più ampi, così come nei portici dei peri-
stili e giardini interni domestici.
Come abbiamo già detto, l’introduzione 
di queste caratteristiche nell’architettura pri-
vata non è stata compresa o accettata ugual-
mente nella società romana. Fortunatamente 
è possibile fare quest’analisi grazie alle fonti 
testuali che ci spiegano il punto di vista che 
avevano da questo processo alcune parti 
dell’aristocrazia romana. In realtà nelle fasi 
iniziali di questo processo durante la repub-
blica, questa pratica è stata condannata per 
allontanarsi dal sistema di valori della tradi-
zione romana. La luxuria ellenistica non ave-
va posto tra i più grandi difensori della mo-
rale e della coscienza repubblicana romana. 
Questi eccessi non erano in linea con il deco-
ro che dovrebbe richiedere ai cittadini roma-
ni, soprattutto quelli che volevano sviluppare 
una carriera politica che sale attraverso vari 
magistrature sempre di maggiore responsa-
bilità. Il sistema di valori repubblicani cen-
surava qualche segno di lusso o di eccesso 
che si allontanava dall’austerità e dal decoro. 
Sarebbe, sulla base di questa convinzione, da 
evitare qualsiasi accenno o somiglianza con 
la monarchia che fu espulsa da Roma per la 
costruzione del nuovo sistema governativo.
Tra l’austerità repubblicana e il lusso e 
l’imperiale ostentazione c’è un lungo pro-
cesso di transizione in cui la Casa di Augusto 
gioca un ruolo decisivo. Come in qualsiasi 
processo di questo tipo è difficile trovare la 
fonte di un cambiamento culturale contras-
segnato come quella osservata tra i due pe-
riodi. La Casa di Augusto ovviamente non è 
la fonte, ma comporta un cambio nella politi-
ca e nell’architettura contemporaneamente. 
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Contro gli esempi più comuni di architettura 
che non è sempre facile parlare di un’inten-
zione specifica per quanto riguarda le deci-
sioni di inserirsi in una tendenza estetica o 
politica consolidata con le dinamiche gene-
rali. La Casa di Augusto è una dichiarazione 
d’intenzione di primo ordine. La sua architet-
tura ha un forte carattere politico che serve 
facilmente per descrivere il processo di co-
struzione in parallelo con i fatti storici. Sen-
za andare oltre, la costruzione della sua resi-
denza con la monumentalità e l’espressività 
del linguaggio architettonico dell’architettura 
pubblica rafforzava la sua immagine come il 
migliore esponente di difesa delle tradizioni 
e dei valori del popolo romano. Fu eletto dal 
popolo come salvatore e portatore della pace. 
In cambio, ha offerto le sue case al popolo 
romano trasformando la loro residenza in res 
publica per accogliere il pontefice massimo, che 
in definitiva era lui stesso dopo la morte di 
Lepido.
La costruzione strategica di Augusto di un 
messaggio politico attraverso le immagini è 
l’argomento principale del libro di P. Zanker, 
Augusto e il potere delle immagini (1992). Que-
sta tesi, anche se parte del discorso Zanker, è 
stata portata a termine non tanto nella ricerca 
di un messaggio specifico per l’architettura, 
ma con l’obiettivo di ricostruire i valori rap-
presentati come messaggi astratti e percepiti 
con un certo livello d’incoscienza. In realtà, 
è una comunicazione più appropriata del-
la semiotica che non del significato concre-
to delle forme architettoniche. Nel costruire 
questa immagine attraverso l’architettura, si 
mescolano decisioni estetiche, tradizioni for-
mali e/o presi dai diversi attori coinvolti nella 
costruzione della stessa opera. L’esperienza 
architettonica che ne risulta è una causa ed 
effetto del sistema di valori condivisi dalla so-
cietà romana.
Nella base dello studio di ciascuno degli 
edifici che abbiamo analizzato, anche in que-
sti pensieri finali sull’evoluzione dei confini 
tra architettura pubblica e privata nel mondo 
romano, c’è il nostro modello interpretativo, 
quindi la nostra comprensione della discipli-
na dell’archeologia Architettura. Crediamo 
che l’architettura può essere definita attra-
verso una serie di aspetti parziali —utilitas, 
firmitas e venustas— ma devono fondersi in 
un’unica realtà. Il nostro obiettivo è quello di 
ricostruire così le forme, come la funzione e 
il significato per costruire una sola immagine 
dell’edificio. Per questo è necessario prende-
re in considerazione in modo equilibrato cia-
scun degli aspetti architettonici.
Architettura, come ogni bene culturale, è 
un riflesso della società che l’ha creato. Que-
sto ci dà i dati sia delle competenze che sono 
state necessarie per questa costruzione, sia 
dei loro gusti artistici e valori significativi che 
stanno dietro la decisione alla società di fare 
questa impresa. La costruzione dell’immagi-
ne di un edificio ci permette di avvicinarsi in 
definitiva la percezione che i cittadini romani 
avevano di questo spazio architettonico.
Prendendo alla lettera la dichiarazione B. 
Zevi sull’esperienza e l’apprendimento dello 
spazio architettonico, l’unico modo per avvi-
cinarsi all’esperienza romana e visitando in 
situ i resti degli edifici romani. Qualsiasi rap-
presentazione grafica o film non ci permette 
approssimarsi quell’esperienza. Fortunata-
mente ci sono alcuni esempi ben conservati 
non solo spazi coperti, ma anche con finiture 
decorative, dipinti o mosaici, elementi scul-
tori, etc. Questa affermazione sembra che 
smonta rapidamente uno degli obiettivi di 
questa tesi: approssimare l’esperienza roma-
na attraverso ricostruzione grafica della im-
magine degli edifici studiati. Non possiamo, 
evidentemente, parangonare a disegni e e 
recostrusioni l’esperienza spaziale di visitare 
fisicamente il Pantheon di Agrippa a Roma. 
Tuttavia, dobbiamo essere consapevole dei 
limiti di cogliere l’esperienza romana visitan-
do direttamente un edificio. Come già detto, 
ci separa una grande distanza culturale dai 
Romani, il che significa anche che siamo ben 
lontani dalle sue esperienza architettoniche. 
Quello che noi visitammo oggi nel XXI seco-
lo non è l’architettura romana di 2000 anni 
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fa, sono i resti che sono conservati ma fuo-
ri dal suo contesto. Anche se il Pantheon è 
nelle stesse coordinate da quando è stato co-
struito ed è uno degli edifici meglio conser-
vati, l’ambiente che lo circonda è cambiato 
radicalmente. La nostra ammirazione attuale 
deriva dalla sua lunga storia, la sua grande 
dimensione in contrasto con il labirinto di 
stradine medievali che lo circondano. Dopo 
aver preso un gelato tra stradine affollate di 
turisti, vedere palazzi rinascimentali e baroc-
chi, appare una delle più grandi opere di ar-
chitettura romana, colossale, e pure incassata 
rispetto agli edifici circostanti. La transizione 
tra spazi architettonici che serviva da prelu-
dio al Pantheon in nessun modo assomiglia 
a ciò che sperimentiamo oggi. Comunque, è 
imperativo attraversare il portico di grandi 
colonne di granito e attraverso la porta nel 
grande spazio vuoto illuminato dall’oculo 
centrale e coperto con la cupola a cassettoni 
che molti misteri e leggende sono sorti nel 
corso dei secoli. Soprattutto per verificare in 
una giornata piovosa che l’acqua cade per 
l’occhio centrale.
Quindi, se non ci serve la ricostruzione 
grafica né la visita ai resti per vivere uno spa-
zio architettonico come faceva un romano, 
cosa ci rimane? Qualsiasi approccio o con la 
ricostruzione, sia grafica o scritta, completa e 
dettagliata che sia sempre sarà di parte. Non 
per questo dobbiamo respingerla. Sperimen-
tazione dell’architettura non si limita a ve-
dere. Esso è anche influenzato da altri sensi. 
L’odore d’incenso delle chiese, o il calore e 
l’umidità degli edifici termali. Anche se riu-
scissimo a ricostruire una ricetta della cucina 
romana, non avremmo il palato consueto o 
educato a godere di questa combinazione di 
sapori. Noi non siamo Romani ed i prodotti 
che usiamo oggi hanno cambiato molto. Ma 
possiamo immaginare che un cibo fosse più 
appetitoso di un altro, che una bevanda era 
più adatta per un momento rispetto ad un’al-
tro o che un’architettura fosse più impres-
sionante di un’altra. In realtà non si vuole 
ricostruire l’esperienza stessa, per quanto in-
teressante e attraente possa sembrare, ma ci 
tratta di capirla, valutarla e interpretarla nel 
suo contesto storico e culturale.
Riteniamo necessario fare una riflessione 
finale sul ruolo del disegno come uno stru-
mento essenziale per l’architettura, conside-
rando il rinnovamento tecnologico (TIC) e 
come può influenzare la disciplina dell’arche-
ologia dell’Architettura. Il disegno è al servi-
zio di architetti in tutti i suoi aspetti, sia di ca-
rattere tecnico ed espressivo. Ci permette di 
documentare i resti, analizzare ed esprimere 
i nostri pensieri e interpretazione architetto-
nici intorno a loro. Dobbiamo renderci conto 
delle possibili conseguenze che possono esse-
re l’introduzione delle TIC senza pensare la 
sua applicazione nei nostri studi. L’obiettivo è 
quello di coinvolgere un contributo positivo 
all’esercizio della disciplina evitando che sia 
condizionato pel suo uso. Una raccolta di dati 
di resti archeologici in modo automatico e in-
discriminato per essere individualizzato dopo 
sistematicamente senza un’analisi globale di 
tutti, non ci sarà utile per costruire un’ipotesi 
per spiegare l’edificio e le sue possibili fasi. 
Spostando il sito al computer può significa-
re che si continui la stessa vista parziale di 
dettagli. È necessario applicare un livello di 
astrazione nell’analisi, ed è il disegno ma-
nuale quello che ci ha permesso di svolgere 
questo lavoro da tanto tempo. Con l’introdu-
zione delle TIC dobbiamo essere consapevoli 
che siamo in grado di agevolare il lavoro, ma 
ci sono alcuni aspetti che è necessario conti-
nuare a dedicare lo stesso tempo.
È interessante ricordare una riflessione 
di X. Dupré nel 1999, approfittando di una 
recensione fatta del libro di Annette Nünn-
erich-Asmus sull’arco cuadrifronte di Ca-
parra (1996). Lui ci ricordava la necessità di 
affrontare lo studio dei monumenti da una 
prospettiva globale, che include il lavoro 
documentario, epigrafico, il lavoro artistico 
e architettonico. Questa riflessione partiva 
dell’avvertimento del rischio di prendere la 
fotogrammetria (o qualsiasi altra documenta-
zione tecnica automatizzata) come metodo di 
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analisi archeologica in se stesso, e non come 
un’utile ma semplice tecnica di documenta-
zione ausiliaria per la ricerca:
“ed è proprio il credere, cioè, che la foto-
grammetria sia un metodo di analisi in-
vece che una tecnica per documentare, 
il motivo che —se non sbaglio— spiega 
la mancanza di un’analisi archeologica 
del monumento, la mancanza dei rilie-
vi che, certo sulla base documentaria 
fornita della fotogrammetria, riflettano 
il risultato dell’analisi tecnica del mo-
numento. Quest’attività intellettuale di 
analisi, compito non da ingegneri ma da 
archeologo, è in genere, e avrebbe do-
vuto essere in questo caso, la base per 
ulteriori passi nel percorso di ricerca che 
infine conduce all’interpretazione e alla 
restituzione.” (Dupré 1999, 639).
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ESTUDIAR LA ARQUITECTURA ROMANA 
EN LA ERA DE LA INFORMÁTICA.
La utilización de la arquitectura como una 
expresión de poder, de fuerza o de dominio se 
remonta a los orígenes de las primeras gran-
des civilizaciones —Mesopotamia y Egipto—, 
mucho antes de que lo hicieran los romanos. Y 
tampoco terminó con ellos, esta práctica sigue 
vigente hoy en día. Es fácil darse cuenta de la 
demostración de fuerza que suponen las nue-
vas ciudades construidas en Oriente Medio en 
lugares donde antes no había nada más que un 
desierto. En estas ciudades no se trata sólo de 
construir el edificio de mayor altura, es tam-
bién una descarada demostración del dominio 
del hombre sobre la naturaleza que se demues-
tra capaz de crear las condiciones necesarias 
para habitar con todos los lujos inimaginables 
allí donde antes sólo había arena.
La expresión del poder a través de la arqui-
tectura es un hecho. Tanto ahora como en épo-
ca romana y a lo largo de la historia. Lo que 
nos interesa en realidad son los mecanismos 
que hacían posible su percepción dentro de la 
sociedad romana, sus particularidades. Cuál era 
el sistema de valores que hacía posible que los 
ciudadanos romanos percibieran en una u otra 
arquitectura toda una serie de valores significa-
tivos más allá de las posibles cualidades estéti-
cas. Podemos utilizar otra vez el ejemplo de las 
modernas ciudades de Oriente Medio para en-
tender hasta qué punto puede tener este efecto 
la arquitectura, o no. Una persona que entien-
da el desarrollo de la sociedad de una forma in-
tegral incluyendo el respeto por la naturaleza 
como una pieza clave en este sistema y no de 
dominio sobre ella, verá estas ciudades como 
una expresión de prepotencia y despilfarro. Es 
evidente que entre los arquitectos ideológicos 
de estas ciudades y esta persona anónima exis-
te una gran distancia en cuanto al sistema de 
valores, lo que hace que la percepción de unos 
y otros sea diametralmente distinta.
Este ejemplo nos permite recuperar el dis-
curso inicial en el que definíamos la experien-
cia arquitectónica como un hecho personal 
construido sobre las vivencias de cada uno 
como individuo y sobre su sistema de valores. 
Pero en realidad esta experiencia puede ser tan 
individual o tan compartida con otras personas 
según lo lejanas o próximas se encuentren so-
cial y culturalmente. Mucho nos distancia de la 
sociedad romana aunque sea la base esencial 
junto a la griega de nuestra cultura. Pero estas 
diferencias de percepción también se dieron en 
el seno de la sociedad romana.
Los romanos desarrollaron un rico abanico 
de tipos arquitectónicos que sirvieron de esce-
nario de la vida pública y que se diferencian 
claramente de las construcciones privadas. Esta 
tesis ha seguido un desarrollo claro tratando de 
analizar estos dos ámbitos. Primero se han ana-
lizado los mecanismos de expresión de la arqui-
tectura pública a través de diversos ejemplos, 
seguido del análisis de la arquitectura privada. 
El último capítulo finaliza con el análisis de un 
momento clave para la definición de los límites 
entre lo que es público y lo que es privado en 
la sociedad romana, la Casa de Augusto. Como 
hemos visto, los límites no fueron siempre cla-
ros y evolucionaron al ritmo de los cambios 
que se daban en la sociedad romana.
La república romana se construyó a partir 
de una ruptura contra el dominio ejercido por 
la realeza etrusca. Fue a partir de esta situación 
que se definieron las bases del nuevo sistema 
político que quería evitar a toda cosa cualquier 
forma de absolutismo, de ejercicio indiscrimi-
nado del poder sobre el pueblo romano. Evi-
dentemente sabemos que no se trataba de un 
sistema perfecto, se basaba en un censo de to-
dos los ciudadanos de Roma y de sus propie-
dades que se renovaba cada cuatro años y se 
distinguían entre patricios y plebeyos. Las ri-
quezas de los patricios les permitía acceder a las 
distintas magistraturas y al senado por lo que 
entre estas familias se disputaban o alternaban 
en el ejercicio del gobierno de Roma. Aún así, 
el sistema evitaba el dominio indiscutible de al-
guna de ellas. La arquitectura es un reflejo de 
este orden social que se sustenta en una sepa-
ración clara entre la esfera pública y la privada. 
Es por esto que durante años tuvieron desarro-
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llos paralelos. La arquitectura pública tenía un 
lenguaje arquitectónico propio para templos, 
basílicas y foros que después adaptaron a tan-
tos otros edificios de espectáculos. Este lengua-
je tiene en la columna el elemento básico y ex-
clusivo con un fuerte carácter sacro.
Evidentemente, los cambios en los sistemas 
de valores son progresivos, existen periodos de 
transición más que periodos definidos por su 
homogeneidad. Las familias republicanas que 
ostentaban el poder queriendo reivindicarse, 
aproximarse a los ideales de grandeza del poder 
público, empezaron a adoptar el mismo len-
guaje arquitectónico que reflejaban los edifi-
cios de las instituciones publicas. Se ha descrito 
ampliamente la influencia helenística en este 
proceso. Después de la conquista de oriente, 
los romanos se encontraron con una tradición 
cultural con un cultivadísimo estilo de vida. Los 
reyes helenísticos eran la máxima expresión de 
la autoafirmación del individuo a través de la 
arquitectura y de las artes. El siglo II a.C. es un 
momento clave en el desarrollo y las transfor-
maciones de la cultura y la tradición romana. 
La novilitas romana se vio influenciada en este 
momento por la cultura griega. Buscando re-
flejar el carácter distintivo y sacro en sus pro-
pias residencias, incorporaron su elemento más 
representativo, la columna, y especialmente 
de mármol. Esta se incorporó tanto en atrios 
cada vez más espaciosos como también en los 
porticados de los peristilos y jardines interiores 
domesticados.
Pero como decíamos, la introducción de es-
tas características a la arquitectura privada, no 
era entendida o aceptada por igual dentro de 
la sociedad romana. Afortunadamente, se pue-
de hacer este análisis al disponer de las fuen-
tes textuales que nos explican el punto de vista 
que se tenía de este proceso algunos sectores de 
la aristocracia romana. En realidad en los mo-
mentos iniciales de este proceso durante la re-
pública, esta práctica era condenada por alejar-
se del sistema de valores tradicionales romanos. 
La luxuria helenística no tenía cabida entre los 
mayores defensores de la moral y la concien-
cia romana republicana. Estos excesos no eran 
acordes con el decoro que se debía exigir la los 
ciudadanos romanos, sobre todo en aquellos 
que querían desarrollar una carrera política as-
cendiendo a través de las distintas magistratu-
ras cada vez de mayor responsabilidad. El siste-
ma de valores republicano censuraba cualquier 
muestra de lujo o desmesura que se alejara de 
la austeridad y el decoro. Estaría en la base de 
este convencimiento, evitar cualquier indicio o 
similitud con la monarquía que fue expulsada 
de Roma, para construir el nuevo sistema de 
gobierno.
Entre la austeridad republicana y el lujo y 
ostentación imperial existe un largo proceso de 
transición en el que la Casa de Augusto juega 
un papel determinante. Como en todo proce-
so de estas características, es difícil encontrar 
el origen para un cambio cultural tan marcado 
como el que se observa entre uno y otro perío-
do. La Casa de Augusto, evidentemente no es 
el origen, pero sí supone un punto de inflexión 
político y arquitectónico simultáneamente. 
Frente al común de los ejemplos de arquitec-
tura donde no siempre es fácil hablar de una 
intencionalidad concreta respecto a la toma 
de decisiones más allá de enmarcarse en una 
tendencia estética o política consolidada con di-
námicas generales, la Casa de Augusto es una 
declaración de intenciones de primer orden. Su 
arquitectura tiene un marcado carácter políti-
co que se deduce con facilidad al describir pa-
ralelamente los procesos constructivos con los 
hechos históricos. Sin ir más lejos, la construc-
ción de su residencia con la monumentalidad 
y la expresividad del lenguaje arquitectónico 
de la arquitectura pública reforzaba su imagen 
como máximo exponente de la defensa de las 
tradiciones y de los valores del pueblo romano. 
Se convirtió en un líder escogido por el pueblo 
como salvador y portador de la paz. A cambio, 
él ofreció sus pertenencias al pueblo romano 
convirtiendo su residencia en res publica para 
alojar al potifex maximus.
La construcción estratégica de Augusto de 
un mensaje político a través de las imágenes es 
el argumento principal del libro de P. Zanker, 
Augusto y el poder de las imágenes (1992). Esta 
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tesis, aunque participa del discurso de Zanker, 
ha tenido por objetivo no tanto en buscarle un 
mensaje concreto a la arquitectura, sino el re-
construir los valores que representa entendidos 
como mensajes abstractos y percibidos con un 
cierto nivel de inconsciencia. En realidad, una 
comunicación más propia de la semiótica que 
no trata de otorgarle un significado concreto a 
las formas arquitectónicas. En la construcción 
de esta imagen a través de la arquitectura, se 
mezclan decisiones estéticas, tradiciones for-
males y/o constructivas tomadas por los distin-
tos agentes de la construcción que participan 
de una misma obra. La experiencia arquitectó-
nica resultante es causa y efecto del sistema de 
valores que comparte la sociedad romana.
En la base de los estudios de cada uno de los 
edificios que hemos tratado y en estas reflexio-
nes finales sobre la evolución de los límites en-
tre arquitectura pública y privada en el mundo 
romano, se encuentra nuestro modelo inter-
pretativo. Es decir, nuestra manera de entender 
la disciplina de la Arqueología de la Arquitec-
tura. Consideramos que la arquitectura puede 
ser definida a través de varios aspectos parciales 
—utilitas, firmitas y venustas— pero que deben 
confluir en una sola realidad. Nuestro objetivo 
es reconstruir tanto las formas, como la función 
y el significado para construir una única ima-
gen del edificio. Para ellos es necesario tener en 
cuenta de forma equilibrada cada uno de los as-
pectos arquitectónicos. La arquitectura, como 
todo objeto cultural, es un reflejo de la socie-
dad que le dio forma. Nos aporta datos tanto de 
los conocimientos técnicos que eran necesarios 
para realizar dicha construcción, como de sus 
gustos artísticos y de los valores significativos 
que había detrás de la decisión de realizar dicha 
empresa. La construcción de la imagen de un 
edificio nos permite en última instancia aproxi-
marnos a la percepción que tendrían los ciuda-
danos romanos de este espacio arquitectónico.
Tomando literalmente la afirmación de 
B. Zevi sobre la experiencia y el aprendizaje 
del espacio arquitectónico, la única manera 
de aproximarnos a la experiencia romana es 
visitando in situ los restos de las construccio-
nes romanas y ningún tipo de representación 
gráfica o cinematográfica podrá aproximar 
dicha experiencia. Afortunadamente no son 
pocos los ejemplos bien conservados no solo 
con espacios cubiertos, sino también con aca-
bados decorativos, pinturas o mosaicos, ele-
mentos escultóricos, etc. Partiendo de esta 
premisa, parecería que se desmonta rápida-
mente uno de los objetivos de esta tesis, el de 
aproximar la experiencia romana a través de 
la reconstrucción gráfica de la imagen de los 
edificios estudiados. Como resulta evidente, 
difícilmente podemos igualar con dibujos o 
descripciones la vivencia espacial del interior 
del Panteón de Agripa en Roma. Pero aún 
así, debemos ser conscientes de la limitación 
de aprehender la experiencia romana al visi-
tar directamente un edificio. Como decíamos, 
nos separa una gran distancia cultural con los 
romanos, lo que significa que nos separa tam-
bién de su experiencia arquitectónica. Lo que 
visitamos ahora en el siglo XXI no es la Ar-
quitectura Romana de hace 2000 años, sino 
los restos descontextualizados que se nos han 
conservado. Aunque el Panteón se encuen-
tra en las mismas coordenadas que cuando se 
construyó y es uno de los edificios mejor con-
servados, su entorno es el que ha cambiado 
radicalmente. Su admiración actual surge por 
su larga historia, por sus grandes dimensiones 
en contraste con el entramado de calles me-
dievales que lo rodean. Después de tomar un 
helado entre calles estrechas abarrotadas de 
turistas, viendo palacios renacentistas y bar-
rocos, aparece una de las grandes obras de la 
arquitectura romana, de dimensiones colos-
ales, y en un terreno hundido respecto a los 
edificios que lo rodean. La transición entre 
espacios arquitectónicos que servían de ante-
sala al Panteón en nada se asemeja a lo que 
podemos experimentar actualmente. Aún 
así, sigue siendo imprescindible atravesar el 
porticado de grandes columnas de granito y 
cruzar la puerta hacia el gran espacio vacío 
iluminado por el óculo central y cubierto por 
la cúpula de casetones que tantos misterios y 
leyendas ha suscitado a lo largo de los siglos. 
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Sobre todo aunque solo sea para comprobar 
en un día de lluvia que el agua sí que cae por 
el óculo central.
Entonces, si ni la reconstrucción gráfica ni 
la visita a los restos no sirven para experimen-
tar un espacio arquitectónico como lo hacía un 
romano ¿qué nos queda? Cualquier aproxi-
mación o reconstrucción, sea gráfica o escrita, 
por muy exhaustiva y detallada que sea siempre 
será parcial, pero no por ello debemos descar-
tarla. La experimentación de la arquitectura no 
se limita a la vista. También está condicionada 
por otros sentidos, como el olor a incienso de 
las iglesias, o el calor y humedad de los espacios 
termales. Aunque pudiésemos reconstruir una 
receta de cocina romana, no tendríamos el pal-
adar acostumbrado o educado para disfrutar de 
tal combinación de sabores. No somos romanos 
y los productos que utilizamos han cambiado 
mucho. Pero sí podemos intuir que una co-
mida les era más apetitosa que otra, que una 
bebida era más adecuada para unos momentos 
que otros o que una arquitectura era más im-
ponente que otra. En realidad no se trata de re-
construir la experiencia en sí misma, por muy 
interesante y atractivo que pueda parecer, sino 
de entenderla, valorarla e interpretarla en su 
contexto histórico-cultural.
Consideramos necesario hacer una reflexión 
final sobre el papel del dibujo como instrumen-
to esencial en la arquitectura, considerando la 
renovación tecnológica (TIC) y cómo puede 
afectar a la disciplina de la Arqueología de la 
Arquitectura. El dibujo está al servicio de los 
arquitectos en todas sus facetas, tanto las de ca-
rácter técnico como de carácter expresivo. Nos 
permite documentar los restos, analizarlos y 
expresar nuestras reflexiones e interpretacio-
nes arquitectónicas entorno a ellos. Es necesa-
rio que nos demos cuenta de las posibles con-
secuencias que pueden tener la introducción 
de las TIC sin reflexionar sobre su aplicación 
en nuestros estudios. El objetivo es que supon-
gan una contribución positiva al desempeño de 
la disciplina, pero evitando que la condicione. 
Una obtención de datos de los restos arqueoló-
gicos de forma automatizada e indiscriminada 
para que después sean individualizados siste-
máticamente sin mediar un análisis global del 
conjunto, de poco nos habrá servido para cons-
truir una hipótesis que explique el edificio y sus 
posibles fases. Trasladar el yacimiento al orde-
nador puede significar que sigamos teniendo la 
misma visión parcial del detalle. Es necesario 
aplicar un nivel de abstracción en el análisis, el 
dibujo manual ha permitido llevar a cabo este 
trabajo. Con la introducción de las TIC debe-
mos ser conscientes de que nos pueden facilitar 
el trabajo, pero hay ciertos aspectos en los que 
es necesario seguir dedicando el mismo tiempo.
Es interesante recuperar una reflexión que 
hacía X. Dupré en 1999 aprovechando una re-
censión que realizó sobre el libro de Annette 
Nünnerich-Asmus relativo al arco cuadrifron-
te de Caparra (1996). En ella recordaba la ne-
cesidad de abordar el estudio de monumentos 
desde una perspectiva completa, que incluyera 
la labor documental, epigráfica, artística y ar-
quitectónica. Esta reflexión partía de la adver-
tencia del riesgo de considerar la fotogrametría 
(o cualquier otra técnica de documentación 
automatizada) como un método de análisis ar-
queológico en sí mismo, y no como una simple 
técnica de documentación auxiliar a la investi-
gación:
“ed è proprio il credere, cioè, che la foto-
grammetria sia un metodo di analisi in-
vece che una tecnica per documentare, 
il motivo che —se non sbaglio— spiega 
la mancanza di un’analisi archeologica 
del monumento, la mancanza dei rilie-
vi che, certo sulla base documentaria 
fornita della fotogrammetria, riflettano 
il risultato dell’analisi tecnica del mo-
numento. Quest’attività intellettuale di 
analisi, compito non da ingegneri ma da 
archeologo, è in genere, e avrebbe do-
vuto essere in questo caso, la base per 
ulteriori passi nel percorso di ricerca che 
infine conduce all’interpretazione e alla 
restituzione.”(Dupré 1999, 639).
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Fig. 1: La Basílica de Majencio conserva 
las bóvedas de tres naves laterales 
interconectadas, y solo los restos de 
una ménsula que recibía el peso del 
arco de la bóveda central nos ayuda a 
intuir el enorme espacio que constituía 
la nave central de este edificio. 
 11
Fig. 2: El Pórtico de Octavia en pleno barrio 
judío de Roma es uno de los lugares 
donde de forma más orgánica se 
integran los edificios romanos con el 
barrio medieval que con los siglos fue 
apropiandose de este monumento. 
 15
Fig. 3: Tempietto de San Pietro in Montorio 
de Bramante, constituye un referente a 
inicios del siglo XVI del esquema central 
y de la unidad del edificio a través de 
las relaciones dimensionales de las 
partes. 
 21
Fig. 4: Santa Sabina en Roma, según B. Zevi, 
ejemplifica la directriz humana del 
espacio cristiano. 
 22
Fig. 5: San Carlino alle Quattro Fontane de 
Borromini, paradigma de la concepción 
espacial unitaria barroca. 
 23
Fig. 6: La Piazza di San Ignazio es una de los 
espacios urbanos más representativas 
de la Roma barroca. Las fachadas de 
los palacetes crean una escenografía 
viva frente a la iglesia de San Ignacio. 
 25
Fig. 7: El urbanismo medieval que rodea el 
Panteón en Roma nos aleja de la 
experiencia arquitectónica que pudiera 
tener un ciudadano romano del siglo II. 
 27
Fig. 8: Dibujo de Giuliano da Sangallo de la 
basílica Aemilia. Cod. Vat. Bar. Lat. 
4424, fol. 26r. (Census ID:60281, 
Universität zu Berlin)  
 31
Fig. 9: Dibujo de Andrea Palladio con la 
reconstrucción del Panteón como parte 
de unas termas (RIBA Library, Drawings 
and Archive Collection, sb. 134; sc. 
212). 
 32
Fig. 10: Vista de los dos templos de Tívoli 
sobre el acantilado producido 
por la erosión del rio Anien. Las 
substrucciones de opus caementicium 
elevaron la plataforma donde se 
construyeron los dos templos del 
acrópolis de Tibur. 
 34
Fig. 11: Planta de los templos de Tívoli 
(Delbrück 1910, Tafel VII) 
 36
Fig. 12: Actualmente, esta axonometría de C. 
F. Giuliani es la mejor documentación 
arqueológica de que disponemos para 
entender los restos conservados de los 
dos templos (Giuliani 1970, 124, fig. 
110). 
 38
Fig. 14: Alzado, planta y detalle de la columna 
con el entablamiento y pedestal del 
templo circular de Tívoli realizado por 
S. Serlio para Il terzo libro (1540) (Getty 
Research Institute, Archive.org). 
 42
Fig. 15: Planta y alzado del temlpo circular. El 
dibujo no está firmado, se atribuye a 
Palladio (Zorzi 1959) (Museo Civico de 
Vincenza N. 4r). 
 47
Fig. 16: Ilustración del esquema de templo 
períptero en el De architectura de 
D. Barbaro (1567) (ECHO, Cultural 
Heritage Online). 
 47
Fig. 17: Alzado–sección del templo circular 
de Tívoli de A. Palladio, incluido 
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en el cuarto volumen de I quattro 
libri dell’architectura (1570) (L’Ecole 
Nationale Supérieure des Beaux-Arts, 
CESR) 
 48
Fig. 18: Croquis y apuntes de campo sobre el 
templo circular de Tívoli atribuidos a G. 
A. Dosio (Biblioteca Nacional de España 
DIB/16/49/129–DIB/16/49/130). 
 50
Fig. 19: Planta y alzado del templo circular 
de G. A. Docio, conservados en el 
Gabinetto Disegni e Stampe degli Uffizi, 
2040/A (cf. Borsi 1976). 
 52
Fig. 20: Planta y alzado del estado de 
conservación templo circular de A. 
Desgodetz incluido en el libro Les 
edifices antiques de Rome dissénes 
et mesurés très exactement (1682) 
(Heidelberger historische Bestände - 
Digital). 
 54
Fig. 21: Dibujo de A. Desgodetz de la 
decoración arquitectónica. Respeta 
las proporciones pero no los detalles 
estilísticos del capitel corintio–itálico 
(HHB – digital).  
 56
Fig. 22: Vedute de G. B. Piranesi de los 
templos de la acrópolis de Tívoli. 
Deliveradamente altera las proporciones 
entre realidad y los personajes para 
darle mayor dramatismo a la escena 
(WikiArt.org). 
 58
Fig. 23: Planta, alzados, reconstrucción y 
detalles del templo circular de Tívoli 
de F. Piranesi incluidos en Raccolta 
de’tempj antichi (1780) (WikiArt.org). 
 59
Fig. 24: Acuarela de I. Velázquez con vista del 
barranco del Anien con los dos templos 
en lo alto (BNE DIB/15/85/6). 
 61
Fig. 25: Levantamiento y restitución del 
templo de Tívoli de I. Velázquez que 
le sirvió para su nombramiento como 
académico de mérito por la Arquitectura 
en la Real Academia de San Fernando 
(BNE DIB/14/10/1–7).  
 63
Fig. 26: Detalle del frontón del llamado Templo 
de Neptuno en Paestum. La obra que 
publicó Winckelmann tras visitar esta 
ciudad causó un gran impacto en la 
Europa del siglo XVIII. 
 66
Fig. 27: Los dibujos del Partenón están 
incluidos en el libro The Antiquities 
of Athens (1762) que abrió de forma 
definitiva el mundo griego a la sociedad 
inglesa de finales del siglo XVIII 
(Smithsonian Libraries, Archive.org) 
 69
Fig. 28: Las columnas jónico del Templo de 
Atenea en Priene fueron una fuente de 
inspiración para la fachada del Altes 
Museum de K. F. Schinkel en Berlín. 
 71
Fig. 29: Detalle de la fachada del Altes 
Museum de K. F. Schinkel (1828). 
 73
Fig. 30: Vista del Traianeo conservado en lo 
alto de la acrópolis de Pérgamo. La 
ciudad fue excavada en los años 1860, 
momento en que el Gran Altar fue 
excavado y trasladado a Berlín. 
 75
Fig. 31: Láminas de un manual de dibujo 
utilizado en las escuelas de arquitectura 
españolas hasta mitad de siglo XX. 
El dibujo del sombreado sobre los 
elementos arquitectónicos permitía 
desarrollar un gran domínio y control 
sobre la forma y geometría de la pieza. 
 77
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Fig. 32: El Pabellón de Barcelona de Mies 
van de Rohe es uno de los edificios 
más representativos de la Arquitectura 
Moderna. Su reconstrucción en los 
años 1980 es un ejemplo de como se 
puede aplicar la arqueología también 
para el estudio e interpretación de un 
edificio moderno. 
 81
Fig. 33: Vista del Teatro de Segobriga. Esta 
pequeña ciudad del interior peninsular 
es un ejemplo de la adopción la cultura 
romana por parte de las elites locales 
celtíberas (Foto M. Milián). 
 89
Fig. 34: Arriba. Foto aèrea del centro de Roma, 
en los años previos a la apertura de 
la Via dell’Impero. Centro. Planta de 
I. Gismondi del conjunto de los Foros 
Imperiales (1941). Abajo izquierda. 
Dibujo de I. Gismondi que demuestra 
su capacidad de interpretación de los 
restos de los Foros Imperiales (1941). 
Abajo derecha. Foto del Foro de Nerva 
antes de la apertura de la via ideada 
por Musolini (c. 1920) (Foto Gatteschi, 
American Academy in Rome) 
 90
Fig. 35: Arriba. Conjunto de los Foros 
Imperiales en la infografía de Inklink 
para el Museo de los Mercados de 
Trajano. Abajo. Dos imágenes del 
Foro de Nerva en época romana y 
tardoantiguedad. 
 93
Fig. 36: Izquierda. Planta y vista general de 
la acrópolis de Tarraco presentada 
por Hauschild tras las excavaciones 
realizadas en la Part Alta de Tarragona 
(1973). Derecha. Planta y vista general 
de Tarraco según los últimos avances 
realizados por el Setopant (2015) 
 94
Fig. 37: Análisis de las estructuras conservadas 
del Teatro de Segobriga sobre una vista 
aérea del estado actual de los restos. 
 97
Fig. 38: Izquierda. Propuesta de restitución 
de M. Almagro y A. Almagro 1982. 
Derecha. Documentación de trabajo 
del análisis in situ de los restos 
arqueológicos. 
 98
Fig. 39: Izquierda. Planta arqueológica de 
los restos. Derecha. Reconstrucción 
tridimensional de los restos 
conservados. 
 99
Fig. 40: Plano general de la ciudad y sus 
alrededores con indicación de las 
principales vías (Abascal y Cebrián 
2010). 
 100
Fig. 41: Plano del estado de las excavaciones 
en el año 2003 (Abascal, Almagro, 
Cebrián y Sanfeliú 2006). 
 103
Fig. 42: Vista de la cavea, se observan 
las praecinctiones, o recorridos 
perimetrales, que separan los tres 
niveles de gradas: imma, media y 
summa cavea. 
 105
Fig. 43: Arriba. Planta de los restos 
arqueológicos incluyendo las 
retauraciones modernas. Aunque los 
restos conservados del teatro permiten 
reconocer la forma del edificio, las 
restauraciones efectuadas en los años 
1980 (gris oscuro) permiten tener una 
imagen más completa. 
 107
Fig. 44: Abajo. La restauración se distingue 
por ser de un tono más claro que la 
piedra, aunque cada vez esta diferencia 
es menos evidente. Entre las gradas 
y el escenario queda el paso, ahora 
descubierto, de los aditus maximi (Foto 
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J.M. Milián). 
 107
Fig. 45: Arriba. Identificación de los 
restos arqueológicos conservados 
diferenciando las areas construidas con 
sillares de piedra (gris oscuro) de las 
zonas dónde aflora la roca de la colina 
(gris claro). 
 109
Fig. 46: Abajo. Modelo tridimensional realizado 
a aprtir del análisis de los restos del 
teatro, y que nos servirá de base para 
desarrollar la interpretación del edificio. 
 109
Fig. 47: Arriba. Planta de restitución del teatro 
a nivel del paso de la vía tecta. Abajo. 
Vista de restitución a nivel de la vía 
tecta y a nivel del primer orden del 
frente escénico. 
 111
Fig. 48: Izquierda. Vista del acceso occidental 
de la vía tecta bajo el teatro. Derecha. 
Vista del acceso oriental descendiendo 
desde la puerta de la muralla. 
 112
Fig. 49: Sección a lo largo de la vía tecta en su 
tramo bajo las estructuras del teatro. 
Al asegurar una altura mínima de paso 
determina la posición a la que se 
encontraría la galería in summa cavea. 
 113
Fig. 50: Arriba y abajo. Planta y vista de 
restitución del teatro seccionando a 
nivel de la galería in summa cavea y del 
segundo orden del frente escénico. 
 115
Fig. 51:  Arriba. Sección a través del 
vomitoria que da acceso directo desde 
el exterior del teatro. 
 117
 Centro. Sección a través del eje central 
del teatro. 
 117
 Abajo. Sección a través de los aditus 
maximi i las tribunas. 
 117
Fig. 52: Planta de restitución a nivel del primer 
orden del frente escénico. 
 118
Fig. 53: Arriba. Restitución de los órdenes 
arquitectónicos que componen el 
teatro. Centro. Restitución de la 
inscripción monumental que según 
la interpretación de G. Alföldy (2011) 
debería situarse en el frente escénico 
y no sobre los accesos laterales de la 
escena. 
 120
Fig. 54: Sección a través de los aditus maximi 
con el alzado del frente escénico en el 
que se integra la inscripción siguiendo 
la propuesta de G. Alföldy (2011). 
 120
Fig. 55: Vista del teatro integrando los restos 
conservados con la propuesta de 
restitución. 
 122
Fig. 56: Volumetría de la propuesta de 
restitución del teatro integrada en el 
entorno en su estado actual. 
 125
Fig. 57: Vista del interior desde la galería in 
summa cavea. Al situar la inscripción 
monumental en el frente escénico, 
según propone G. Alföldy, permite leerla 
desde cualquier punto del teatro. Si 
hubiera estado partida en dos en los 
lateralesde la escena, no siempre sería 
posible leerla de manera completa. 
 126
Fig. 58: Arriba. Teatro Bulla Regia. Abajo Teatro 
de Segobriga. Comparativa a escala 
indicando en ambos casos la vía que 
atravies las subestructuras. 
 127
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Fig. 59: Vista del interior de la cavea desde la 
escena. 
 129
Fig. 60: Vista general del interior del graderío y 
la escena. 
 131
Fig. 61: Vista del teatro de Tarraco desde 
la escena en un fotomontage de los 
restos con la restitución de la cavea. 
 133
Fig. 62: Fotos de los restos del teatro 
aparecidos durante las excavaciones 
del Colominas y Carbó en 1919. Los 
restos se conservaban enteros hasta la 
praecinctio superior de la media cavea 
(Puig i Cadafalch 1923; 1934). 
 134
Fig. 63: Foto aérea del solar ocupado por la 
Fábrica ABACO (1950) (Fondo SACE, 
ICGC). 
 135
Fig. 64: Foto aérea del solar en la actualidad 
(GoogleEarth). 
 135
Fig. 65: Arriba. Planta arqueológica de 
los restos conservados. Abajo. 
Levantamiento fotogramétrico de los 
restos. Son evidentes los efectos de la 
construcción de la fábrica de aceites. 
 136
Fig. 66: Planta reconstructiva de los restos del 
teatro a nivel de la primera praecinctio 
(a partir de Mar, Ruiz de Arbulo, Vivó 
y Beltrán-Caballero 2013). Abajo. 
Reconstrucción volumétrica del teatro 
integrada con los restos arqueológicos. 
 138
Fig. 67: Fotos de los restos del teatro 
aparecidos durante las excavaciones 
del Colominas y Carbó en 1919. Los 
restos se conservaban enteros hasta la 
praecinctio superior de la media cavea 
(Puig i Cadafalch 1923; 1934). 
 141
Fig. 68: Elementos arquitectónicos y 
escultoricos del teatro. El levantamiento 
fotogramétrico ha permitido 
introducirlos en la reconstrucción del 
edificio. 
 142
Fig. 69: Arriba. Alzado de la frons scaenae en 
época flávia, integrando los elementos 
arquitectónicos. La esculturas que 
ocupan los nichos corresponden a las 
tres imágenes heroizadas de la dinastía 
imperial flavia, seguramente se trate 
de las imágenes de Vespasiano, Tito y 
Domiciano. 
 144
Fig. 70: Abajo. Vista del interior de la 
reconstrucción del teatro. 
 144
Fig. 71: Arriba. Fragmentos de canceles con 
inscripción dedicatoria. Abajo. Detalle 
del revestimiento de mármol de las 
primeras gradas de la parte central de 
las gradas (Foto MNAT). 
 147
Fig. 72: Arriba. Algunos elementos de bancos 
con indicaciones epigráficas para la 
reserva de plazas. Abajo. Paralelo para 
este tipo de bancos en Leptis Magna. 
 147
Fig. 73: Arriba. Pequeñas cornisas 
pertenecientes al forrado marmóreo de 
las exedras de la frons pulpiti. Abajo. 
Vista  del interior y seccionada de la 
restitución integrada con los restos 
arqueológicos. 
 148
Fig. 74: Páginas siguientes. Vista del interior 
del teatro en la reconstrucción. A pesar 
del arrasamiento de las estructuras 
del teatro, contamos con suficientes 
elementos arquitectónicos para 
proponer una imagen precisa de su 
aspecto, tanto en el momento de su 
construcción en el cambio de era como 
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en la época flavia cuando se renovó y 
marmolizó el edificio. 
 151
Fig. 75: Arriba. Reconstrucción y propuesta 
de policromía del entablamiento del 
primer orden del frente escénico 
con los elementos arquitectónicos 
conservados. Reconstrucción de los 
ordenes que conforman el Teatro de 
Tarraco. Abajo. Pintura del segundo 
estilo, entorno al 30 a.C., de la Sala de 
las Máscaras en la Casa de Augusto, 
Roma. Representa una compleja 
arquitectura inspirada en los frentes 
ecénicos de los teatros. 
 154
Fig. 76: Reconstrucción del sacrarium del 
teatro de Mérida según la propuesta de 
Trillmich (1990). 
 157
Fig. 77: Vista general del interior del graderío y 
la escena. 
 159
Fig. 78: Vista de la cara sur del Arco de Berá 
en dirección Barcelona. En la cornisa 
se observa las piezas denticuladas 
aparecidas en la intervención 
arqueológica de X. Dupré (1991). 
Habían sido reutilizadas para el relleno 
en la parte superior del arco en una 
restauración del siglo XIX. Con el 
proyecto arquitectónico de J. Costa, 
estas piezas se colocaron en la 
posición actual. 
 161
Fig. 79: Apuntes gráficos del Arco de Bará y 
la Torre de los Escipiones realizados 
por A. van den Wyngaerde (1563) 
(Ashmolean Museum, Oxford). 
 162
Fig. 80: Vista del arco realizada por A. de 
Laborde (1806). Estas dos vistas 
demuestran que la inscripción se 
encontraban en la cara sur. 
 162
Fig. 81: Postal de J.A.D. de los años 1930. La 
carretera N–340 sigue en este tramo la 
calzada romana, pasó por debajo del 
arco hasta estos años. 
 163
Fig. 82: Vista actual del arco con la 
restauración de J. Costa y el desvío 
del trazado de la carretera rodeando el 
monumento. 
 163
Fig. 83: Alzados norte (der.) y sur (izq.) del arco 
en su estado del año 1990 realizados 
por X. Dupré (1994). Se han indicado 
con diferentes tramas las partes 
del arco restauradas en diferentes 
momentos de los siglos XIX y XX. 
 164
Fig. 84: Vista de detalle de la cara norte del 
arco con la decoración arquitectónica 
y del arquitrave con la inscripción 
dedicatoria. 
 165
Fig. 85: Plano del entorno de la colonia Tarraco 
con el trazado de la vía calzada romana 
y las principales evidencias (Plano de 
base I. Fiz, Ager Tarraconensis ICAC) 
 166
Fig. 86: Vista de restitución a partir del 
levantamiento fotogramétrico. Con 
seguridad el arco poseía un cuerpo 
superior o ático sosteniendo las 
imágenes imperiales que justificaban 
la consacratio mencionada en la 
inscripción dedicatoria de L. Licinius 
Sura. 
 167
Fig. 87: Vista del arco desde la calzada en 
dirección norte. Aunque el arco se 
desarrolla principalmente en los dos 
planos norte y sur, las pilastras de 
los laterales son el elemento que 
nos permiten entender la autonomía 
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volumétrica  del monumentoy no como 
un sólo plano frontal. 
 169
Fig. 88: Puerta principal, o iauna, de una casa 
pompeyana decorada con sencillas 
pilastras. En el mundo romano, la 
puerta marcaba el límite real y simbólico 
entre la seguridad del interior privado de 
la casa y el exterior, estaba protegida 
por el dios Jano. El cuidado aspecto 
de las puertas de las principales casas 
pone de manifiesto la importancia de 
reflejar en la fachada el estatus de su 
propietario. 
 173
Fig. 89: Vista de la secuencia de espacios de 
la Casa del Fauno y que caracterízan el 
espacio arquitectónico de las grandes 
residencias romanas. Desde el atrio, 
a través de la ventana del tablinum, 
se puede ver el peristilo, la exedra y al 
fondo el el segundo peristilo. Esta casa 
es conocida sobre todo por el Mosaico 
de Alejandro en la batalla de Issos. 
 175
Fig. 90: Propuesta de reconstrucción de la villa 
de la Olmeda (Fernández Castro 1982). 
 176
Fig. 91: Planta texturizada con los pavimentos 
de la villa de La Olmeda (Balawat.com). 
 176
Fig. 92: Vista general de la villa de la Olmeda 
(Balawat.com). 
 177
Fig. 93: Vista del peristilo interio de la Casa del 
Citarista (Pompeya) (Stanton-Abbott 
Ass.) 
 177
Fig. 94: Vista de la Casa de los Mármoles 
desde la puerta de entrada principal. 
En primer término el pavimento de 
valdosas de mármol, la exedra central 
y al fondo la gran aula absidal. (Foto A. 
Perich). 
 179
Fig. 96: Análisis de los restos arqueológicos 
correspondientes a las fases 
altoimperial y tardorromana (a partir de 
Alba 1997, 1999). 
 183
Fig. 97: Arriba. Vistas del peristilo y de la 
exedra central con el revestimientos y 
pavimentos de mármol. Abajo. Muro de 
contención del cardo con elementos 
arquitectónicos del pórtico de la calle 
reutilizados (Fotos A. Perich). 
 184
Fig. 98: Reconstrucción tridimensional de 
los restos arqueológicos de la fase 
altoimperial. 
 186
Fig. 99: Restos arqueológicos de la 
fase tardorromana. En gris las 
transformaciones introducidas en esta 
fase. 
 187
Fig. 100: Planta restitutiva de la casa en la fase 
altoimperial. El esquema corresponde 
al tipo de domus de peristilo con la 
secuencia en eje: vestíbulo–persitilo–
triclinium. 
 188
Fig. 101: Planta restitutiva de la casa en la 
fase tardorromana. La secuencia de 
espacios tiene una mayor articulación, 
convirtiendo el ala norte del peristilo en 
un vestíbulo entre la exedra central y el 
gran aula absidal de recepción. 
 189
Fig. 105: Vista de la terraza con pérgola de la 
Casa dei Cervi en Herculano situada 
sobre el puerto a primera línea de mar.  
 192
Fig. 106: Planta restitutiva del Palacio en 
terrazas de Juva II en Lixus. El triclinium 
(F) que se encuentra en el centro 
del peristilo permite a organizar el 
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convivium entre el jardín y las vistas al 
paisaje (Arengui y Mar, 2009). 
 193
Fig. 107: Axonometría restitutiva de la casa 
tardorromana. El ala norte del peristilo, 
antesala del aula de recepción, fue 
enriquecido con una fachada de 
columnas de mármol para reforzar 
la representatividad del espacio de 
espera. 
 194
Fig. 112: Detalle del punte gráfico de la Torre 
de los Escipiones realizado por A. van 
den Wyngaerde (1563) (Ashmolean 
Museum, Oxford). 
 202
Fig. 113: Vista de la torre realizada por A. de 
Laborde (1806). Esta vista demuestra 
la posición rehundida del sillar central 
entre los Attis. 
 202
Fig. 114: La carretera N–340 sigue en este 
tramo el camino real que levaba a 
Barcelona. Este era el aspecto de la 
torre en los años 1930 (Fondo Reparaz, 
ICC). 
 203
Fig. 115: Vista actual de la torre después de 
los trabajos de limpieza y conservación 
realizados por el MNAT. 
 203
Fig. 116: Alzado de la torre realizado por el 
equipo alemán con un alto grado de 
precisión y detalle  (Hauschild, Mariner y 
Niemeyer 1966). 
 204
Fig. 117: Levantamiento fotogramétrico 
de la torre incluyendo la restitución 
esquemática del tercer cuerpo y el 
remate. La imagen con la malla permite 
identificar con facilidad la volumetría 
de la construcción. Con la textura 
fotográfica  se obtiene un documento 
que permite trabajar con las diferencias 
del material, del desgaste, etc.  
 205
Fig. 118: Arriba. Detalle de la composición 
del cuerpo central con los dos Attis 
flanqueando el espacio, en el centro el 
sillar desgastado donde se situaría la 
placa de mármol y arriba, cerrando la 
composición, la tabula con la oración 
funebre. Dibujo de detalle de la tabula 
(Hauschild, Mariner y Niemayer 1966). 
 207
Fig. 119: Izquierda.Detalle del Attis derecho 
con la tabula. Se aprecia el desgaste 
de la escultura por la poriosidad de la 
piedra del Mèdol. 
 207
Fig. 120: La tumba de Lucius Poblicius en 
Colonia (Alemania) es un ejemplo de 
construcción turriforme con edícula 
donde están representados los 
difuntos. 
 209
Fig. 121: Pinturas bien conservadas de la Villa 
de los Misterior (Pompeya) o de la Villa 
Poppea (Oplontis) nos permite plantear 
esquemáticamente la decoración de 
este monumento. Zócalos  en rojo, 
enmarcado de paneles, delineado de 
molduras y los difuntos representados 
en la edícula pintadas sobre un bajo 
relieve.  
 211
Fig. 122: Vista reconstructiva del monumento 
y su entorno. Se encontraba frente a 
la calzada romana y estaría rodeado 
de otras sepulturas de diferentes 
características, seguramente de menor 
categoría. 
 212
Fig. 123: Vista del atrio de la Casa del Rilievo 
di Telefo en Herculano. Se conservan 
las columnas de ladrillo revestidas de 
estuco pintado y destaca la decoración 
muraria con el fuerte contraste entre 
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rojo y el amarillo del zócalo. Los oscilli 
eran discos de mármol con relieve 
que decoraban el espacio entre las 
columnas. 
 215
Fig. 124: Detalle de un dintell adovelado 
apoyado sobre un muro de opus 
caementicium precedente en el área 
denominada Casa de Augusto en el 
Palatino. EL dintel abría una puerta 
hacia un ámbito que no llegó a ser 
vaciado. 
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Fig. 125: Vista de la vertiente sur occidental 
de la colina del Palatino. En lo alto de 
la colina los restos de la Casa de Livia, 
el basamento del templo de Apolo y 
la Casa de Augusto. Abajo la Basílica 
de Santa Anastasia al Palatino junto al 
Circo Máximo (Foto Apple Maps). 
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Fig. 126: Fotos del área en los años 1920. 
Izquierda. Estructuras republicanas y 
fuente monumental bajo la plataforma 
del Santiario de Apolo. Derecha . 
Plataforma del santuario y area de 
la casa de Augusto antes de su 
excavación arqueológica (Fotos 
Gatteschi, American Academy in 
Rome). 
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Fig. 127: Detalle de la Forma Urbis Romae de 
Lanciani (1901–1907). El basamento 
era identificado con el Templo de 
Júpiter Palatino. 
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Fig. 128: Detalle del plano de Gismondi (1946) 
en el que ya aparecen indicadas 
algunas estructuras de la Casa de 
Augusto aunque sin identificar. 
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Fig. 129: Planta arqueológica de los restos del 
entorno de la Casa de Augusto, desde 
lo alto de la pendiente con la Casa de 
Lívia hasta los restos bajo la Basílica de 
Santa Anastasia. 
 224
Fig. 130: Individualización de los restos 
arqueológicos de la casa de peristilo 
republicana y los muros de sillares del 
llamado “proyecto interrumpido” que se 
extiende en ambos peristilos. 
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Fig. 131: Vista de detalle de los restos 
desde lo alto de la colina con vistas 
hacia el Circo Máximo, un aspecto 
que posteriormente jugaría un papel 
muy important en la configuración 
arqutiectónica del palacio de Augusto. 
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Fig. 132: Vista de detalle de los restos de 
la casa de peristilo republicana con 
las pavimentaciones y las pinturas 
reconstruidas in situ del “studiolo”, el 
oecus y la rampa. 
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Fig. 133: Individualización de los restos 
arqueológicos añadiendo las diversas 
estructuras de opus caementicium o 
latericias que sirvieron para elevar la 
plataforma del Santuario de Apolo. 
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Fig. 134: Arriba. Restitución de la Casa de 
peristilo republicana que se desarrollaría 
en dos niveles. El acceso en la parte 
superior desde el atrio frente a la Casa 
de Lívia (Dibujo R. Mar y D. Vivó). 
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Fig. 135: Abajo. Muro y dinteles de sillares del 
proyecto interrumpido. Evidencia de 
como estos muros rodean un área aún 
sin vaciar con los restos arcaicos en su 
interior. 
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Fig. 136: Arriba. Restitución (izq.) y lástras 
originales (dcha.) encontradas en las 
excavaciones de Carettoni (1960). 
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Fig. 137: Derecha. Reconstrucción del 
porticado de la casa republicana con 
el encaje de las lastras en cada uno 
de los entablamientos del porticado y 
las canéforas en el piso superior con 
función portante. (Dibujo D. Vivó). 
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Fig. 138: El Canopo de Villa Adriana (Tívoli) 
es un ejemplo de la capacidad 
escenográfica de la arquitectura 
romana al recrear el canal de la 
omónima ciudad egipcia terminando en 
la gruta artificial, el Serapeo. Se trata 
de un pabellón abierto para celebrar 
banquetes estivos frente al canal, con 
juegos de agua, etc. 
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